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VORWORT 

ZUR    ERSTEN  AUFLAGE. 


Die  Aufgabe,  welche  ich  mir  stellte,  die  Gesichtspuncte,  welche  für 
die  nachfolgenden  Vorlesungen  die  leitenden  waren,  sind  zu  Anfang  der 
ersten  angegeben.  Hier  bedarf  es  demnach  nur  noch  einiger  Andeutun- 
gen zur  Verständigung  mit  dem  Leser. 

Die  Vorlesungen  wurden  wiederholt  vor  einem  zugleich  aus  Dilet- 
tanten und  Laien  bestehenden  Publicum  gehalten.  Die  Rücksicht  darauf, 
dass  nicht  allein  Musiker  von  Fach  das  Auditorium  bildeten,  musste  die 
Behandlung  des  Stoffs,  die  populäre  Haltung  bestimmen.  Jetzt,  bei  der 
Herausgabe,  schien  es  mir  angemessen,  diese  Gestalt  und  Fassung  beizu- 
behalten, indem  ich  der  Ansicht  war,  dass  die  Gesichtspuncte,  unter  denen 
die  Vorlesungen  gehalten  wurden,  auch  für  ein  gedrucktes  Werk  gerade 
in  der  Gegenwart  und  bei  den  jetzigen  Verhältnissen  die  nothwendig  ge- 
botenen sind. 

Dem  Musiker  bieten  sich,  will  er  sich  mit  der  Geschichte  seiner 
Kunst  speciell  vertraut  machen,  mehrere  ausgezeichnete,  auf  die  gründ- 
lichsten Forschungen  gestützte,  umfassende  Werke  dar.  Diese  Werke 
sind  zur  Zeit  aber  mehr  für  den  Musik- Gelehrten;  sie  haben  für  den 
Künstler  etwas  Abschreckendes,  und  die  Folge  davon  ist,  dass  die  Ge- 
schichte der  Musik  nur  erst  sehr  geringen  Eingang  unter  dem  zunächst 
betheiligten  Publicum  gefunden  hat  Ausserdem  sind  sie  meist  sehr 
kostspielig  und  auch  dies  war  ein  Hinderniss  der  Anschaffung  für  den 
grössten  Theil  der  eben  nicht  glänzend  gestellten  Musiker.    Unter  diesen 
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Umständen  erscheint  für  diese  ein  Handbuch  in  der  gegenwärtigen  Fas- 
sung wünschenswerth.  v 

Demnächst  kommt  es  in  der  Gegenwart  vorzugsweise  darauf  an,  die 
Geschichte  der  Musik  dem  grossen,  gebildeten,  wenn  auch  nichtmusika- 
lischcn  Publicum  zugänglich  zu  machen.  Weil  sie  bisher  mehr  nur  für 
den  eigentlichen  Forscher  vorhanden  war,  so  hatte  dies  die  Folge,  dass 
viele  kunstsinnige,  aber  nicht  speciell  musikalisch  gebildete  Männer  und 
Frauen,  an  deren  Gewinnung  uns  sehr  gelegen  sein  muss,  des  hauptsäch- 
lichsten Einführungsmittels  m  die  Tonkunst  entbehren  mussten,  dass  diese 
wol  mit  dem,  was  das  Tagesleben  unmittelbar  bot,  sich  bekannt  zu  machen, 
zu  einer  umfassenderen  Anschauung  der  gesammten  Kunstentwicklung 
jedoch  nicht  zu  gelangen  vermochten.  In  Rücksicht  darauf  war  es  die 
Aufgabe,  die  Sache  so  darzustellen,  dass  diesem  Theil  des  Publicum« 
der  Eingang  wesentlich  erleichtert  wurde.  Dabei  handelte  es  sich  nicht 
um  eine  populäre  Zusammenstellung  bekannter  Thatsachen,  nicht  um  ein 
Werk  zur  oberflächlichen  Oricntirung  für  Dilettanten  im  gewöhnlichen 
Sinne.  Es  war  meine  Absicht,  die  Geschichte  der  Musik  unter  den  gros- 
sen durch  die  Wissenschaft  und  da«  Leben  der  Neuzeit  gewonnenen  Ge- 
sichtspuneten,  so  weit  dies  zur  Zeit  möglich,  zu  betrachten,  um  dem  nicht- 
musikalischen, aber  wissenschaftlich  und  künstlerisch  gebildeten  Leser 
Gelegenheit  zu  bieten,  zu  seiner  Orientirung  von  dem  ihm  näher  Liegen- 
den seinen  Ausgangspunct  zu  nehmen. 

Bei  dem  Widersprechenden  der  Ansichten  und  der  Zersplitterung 
derselben,  ferner  bei  den  zahllosen  subjectiven  Sympathien  und  Antipa- 
thien, in  denen  sich  die  Tonkünstler  gefallen,  bei  der  Neigung  zu  extre- 
mer Einseitigkeit,  ist  es  nothwendig,  auf  eine  grössere  Einigung  der  An- 
sichten hinzuarbeiten,  gewissermaassen  einen  Ausgangspunct  für  die  Auf- 
fassung hinzustellen,  der,  mag  auch  sehr  Vieles  weiterhin  zu  ergänzen 
und  zu  berichtigen  sein,  doch  Das  für  sich  hat,  einige  Grundzüge  festzu- 
stellen. Dazu  bot  das  eingeflochtene  Raisonnement  Gelegenheit.  So  er- 
schien mir  das,  was  für  die  vorhin  bezeichneten  Leser,  meiner  Ansicht 
nach,  als  Ausgangspunct  dienen  kann,  für  den  Musiker  als  Ziel,  bestimmt, 
ihn  aus  der  einseitigen  Betrachtungsweise  seiner  Kunst  herauszuführen, 
zu  einer  höheren  Auffassung  hinzuleiten.  Die  Geschichte  der  Musik  ist 
in  dieser  Fassung  zugleich  eine  praktische  Aesthetik,  und  die  beste  Vorbe- 
reitung, sowol  objectiv  als  subjectiv,  für  diese  Wissenschaft. 

* 
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Endlich  war  noch  ein  vierter  Gesichtspunct  für  mich  der  leitende. 

Alan  hat  bis  jetzt  noch  nicht  versucht,  die  Neuzeit  zum  Gegenstand 
einer  zusammenhängenden  Darstellung  zu  machen.  Man  beschäftigte 
sich  überwiegend  immer  mit  der  Vergangenheit,  und  so  musste  es  schwer 
fallen,  zu  einer  wirklichen  Orientirung,  zu  einem  Begreifen  der  gesamm- 
ten  Entwicklung  bis  herab  auf  die  Gegenwart  zu  kommen.  Mein  Streben 
nach  dieser  Seite  hin  war,  zur  Einsicht  in  Das  zu  gelangen,  was  gegen- 
wärtig zu  thunist,  und  so  habeich  der  Neuzeit  die  ausführlichste  Betrach- 
tung gewidmet,  die  Geschichte  der  älteren  gewissermaassen  nur  als  Vor- 
bereitung dafür  betrachtend. 

Im  Allgemeinen  stellte  ich  mir  die  Aufgabe,  den  öfters  etwas  starren 
und  trocknen  Stoff  möglichst  flüssig  zu  machen,  durch  meine  Behandlung 
die  Beschäftigung  mit  der  Sache  zu  erleichtern.  Ich  suchte  die  Mitte  zu 
halten  zwischen  einer  streng  wissenschaftlichen  und  einer  blos  für  die 
Unterhaltung  bestimmten  Darstellung. 

Nach  einer  Bemerkung  Kiescwctter's  ist  alles  Das,  was  wir  auf  dem 
Gebiet  der  Geschichte  der  Musik  jetzt  unternehmen,  nur  als  Vorarbeit 
zu  betrachten.  Möge  man  daher  im  Hinblick  auf  die  Schwierigkeit  der 
Sache  mit  Nachsicht  das  Gegebene  beurtheilen. 

Leipzig,  den  1.  October  1851. 


hvr  VerfiBSfr. 
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VORWORT 

ZUR   ZWEITEN  AUFLAGE. 


Noch  Einiges  habe  ich  bei  dieser  zweiten  Auflage  dem  schon  Be- 
hinzuzufügen. 

Das  vorliegende  Werk  wird  gegenwärtig  in  zwei  Bänden  ausgegeben, 
weil  es  an  Ausdehnung  um  mehrere  Bogen  gewonnen  hat  Der  erste 
Band  enthält  zwar  nur  einige  Ergänzungen,  der  zweite  dagegen  erscheint, 
namentlich  in  seiner  zweiten  Hälfte,  vollständig  umgearbeitet  und  es  ist 
darin  der  neuesten  Zeit  ausführlicher  noch,  als  es  bei  der  ersten  Auf- 
lage möglich  war,  Rechnung  getragen  worden. 

Ich  habe  mit  gutem  Grund  die  Form  der  Vorlesungen  gewählt  und 
daher  auch  gegenwärtig  beibehalten.  Viele  unserer  Leser  haben  nicht 
die  Müsse,  ohne  längere  Unterbrechungen  sich  der  Lecture  eines  grösse- 
ren Buches  zu  widmen.  Diesen  muss  der  Autor  entgegen  zu  kommen 
suchen,  wenn  er  dieselben  überhaupt  für  seinen  Gegenstand  gewinnen 
will.  Die  Form  der  Vorlesungen  bietet  eine  derartige  Bequemlichkeit; 
sie  gestattet  nicht  blos  eine  leichtere  Orientirung,  sie  nöthigt  geradezu 
den  Darstellenden  zu  übersichtlicherer  Anordnung.  Deshalb  sind  zugleich 
die  bei  Vorlesungen  nothwendigen  Wiederholungen  zu  Anfang,  sowie 
die  öfteren  Hindeutungen  auf  Nachfolgendes  am  Schlüsse  stehen  geblie- 
ben. Einiges  Andere  dagegen,  was  mehr  localer  Natur  war,  habe  ich  be- 
seitigt. 

Die  Geschichte  der  Musik  hat  in  den  letzten  Jahren  wieder  manche 
namhafte  Förderung  erfahren.  Diese  Fortschritte  mussten  berücksich- 
tigt werden.  Ich  habe  das  neu  Hinzugekommene  dem  früheren  Texte 
einverleibt,  da  ich  es,  aus  dem  angegebenen  Grunde  möglichster  Erleich- 
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terung  der  Lecture,  verschmähte,  Anmerkungen  zu  machen.  Die  Vor- 
lesungen erscheinen  daher  bezüglich  der  Zeit  in  einer  Gestalt,  als  ob  sie 
erst  vor  Kurzem  gehalten  worden  wären.  Es  war  dies  jedoch  im  Jahre 
1850  der  Fall 

Was  die  Grundsätze  betrifft,  welche  ich  als  die  leitenden  festhalten 
zu  müssen  glaubte,  so  ist  das  Wichtigste  bereits  in  dem  Vorwort  zur 
ersten  Auflage,  sowie  in  der  Einleitung  zur  ersten  Vorlesung,  erwähnt. 

Eine  besondere  Aufmerksamkeit  habe  ich  auf  die  Schichtung  des 
Materials,  die  Gruppirung  des  Stöfs  verwendet.  Darauf  schien  es  mir 
vor  Allem  anzukommen,  wenn  vor  den  Augen  des  Lesers  ein  deutliches 
Bild  der  bisherigen  Entwicklung  wirklich  aufgestellt  werden  sollte.  Die 
Gruppirung  des  Stoffs  in  den  meisten  der  vorhandenen  Werke  war  nicht 
übersichtlich.  Ich  glaube,  mit  der  meinigen,  in  der  Hauptsache  wenig- 
stens, das  Richtige  getroffen  zu  haben,  ohne  damit  in  Abrede  zu  stellen 
dass  bei  weiteren  Fortschritten  Umstellungen  nothwendig  sein  werden. 

Ein  zweiter  eben  so  wichtiger  Zweck  war  für  mich  —  worauf  ich 
auch  schon  früher  hingedeutet  habe  —  eine  annähernde  Feststellung  der 
allgemeinsten  Gesichtspuncte,  der  Kategorien,  unter  denen  die  Hauptepochen 
und  die  Haupterscheinungen  zu  begreifen  sind.  Diesen  Schritt  zu  thun 
schien  mir  vorzugsweise  an  der  Zeit,  um  der  Willkür  oder  Einseitigkeit 
in  der  Auffassung,  der  Zersplitterung  und  Vereinzelung  in  den  Ansichten 
entgegenzutreten.  Natürlich  konnte  —  dies  füge  ich  jetzt  hinzu  —  nicht 
zugleich  und  in  demselben  Grade  auch  die  entgegengesetzte  Seite,  der 
Reichthum  der  Detailschilderung,  berücksichtigt  werden.  Ich  musste 
mich  zu  Gunsten  der  einen  Seite  auf  Kosten  der  anderen  entscheiden, 
wenn  ich  nicht  eine  ganz  unverhältnissmässig  grössere  Ausdehnung  in 
Anspruch  nehmen  wollte. 

Weiter  habe  ich  versucht  —  auch  dies  wurde  schon  früher  er- 
wähnt — ,  die  Geschichte  der  Musik  mit  den  wichtiqsten  Erscheinunnen  des 
allgemeinen  Geisteslebens  in  Verbindung  zu  bringen.  Natürlich  konnten 
hier  nur  erst  die  nächsten,  annäherungsweisen  Bestimmungen  gegeben 
werden  und  ausserordentlich  Viel  bleibt  noch  zu  thun  übrig.  Vergleicht 
man  indess  mit  dem  Gegebenen  die  frühere  Betrachtungsweise  der  Er- 
scheinungen auf  musikalischem  Gcbiety  so  wird  man  finden,  dass  ich  da- 
mit überhaupt  den  Anfang  gemacht  habe.  Jetzt  ist  Vieles  von  dem,  was 
ich  zuerst  aussprach,  schon  in  das  Leben  übergegangen.   Das  zuletzt 
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Gesagte  gilt  überhaupt  von  vielen  in  dem  Buche  ausgesprochenen  An- 
schauungen. Es  ist  dasselbe  nicht  —  wie  man  vielleicht  vermuthen 
könnte  —  unter  den  Einflüssen  des  Umschwungs  der  letzten  Jahre  ent- 
standen, meine  Ansichten  im  Gegentheil  waren  festgestellt ,  bevor  an  den 
Letzteren  gedacht  wurde.  Der  gegenwärtige  Umschwung  war  die  Er- 
füllung Deusen,  was  ich  geahnt  hatte,  keineswegs  das  meine  Richtung  neu 
Bestimmende.  Nur  in  Folge  der  inneren  Verwandtschaft  meiner  Bestre- 
bungen ergriff  ich  Partei  für  R.  Wagner. 

Endlich  war  für  mich  ein  Hauptziel  meines  Strebens  der  Wunsch 
der  Wiedererweckung  der  Mästertcerke  der  verflossenen  Jahrhunderte.  Ich 
habe,  so  weit  nur  irgend  dazu  Gelegenheit  geboten  war,  stets  mich  be- 
strebt,  auf  diese  Schätze  aufmerksam  zu  machen,  und  wenn  man  die 
gegenwärtigen  Zustände  mit  denen  vergleicht,  die  noch  vor  zehn  Jahren 
die  herrschenden  waren,  wenn  man  die  zahlreichen  Aufführungen  älterer 
Werke,  die  vielen  erneuten  Ausgaben  derselben  ins  Auge  fasst,  so  darf 
ich  wol  hieran  einen  Anthcil  mir  beimessen.  Wenn  ich  indess  die  ältere 
Kunst  dem  Leben  der  Gegenwart  nahe  zu  bringen  bemüht  war ,  so  ge- 
schah dies,  im  Unterschied  von  anderen  Freunden  der  Vorzeit,  nicht  mit 
jener  bei  diesen  beliebten  einseitigen  Vorliebe  für  das  Alte,  es  geschah 
immer  mit  vorzüglichster  Berücksichtigung  der  Gegenwart,  so  dass  diese 
nicht  als  die  Zeit  des  Verfalls  erschien,  nicht  als  etwas  Untergeordnetes, 
im  Gegentheil  als  die  Hauptsache  zur  Geltung  kam.  Es  ist  dies  das 
Unterscheidende  meiner  Auffassung  von  der  Anderer,  welche  ausschliess- 
lich die  ältere  Kunst  wollen  gelten  lassen.  Ich  strebte  nach  unparteii- 
scher Beurtheilung  aller  Epochen  und  suchte  mich  eben  so  weit  von  dem 
entgegengesetzten  Fehler  einer  ausschliesslichen  Anerkennung  der  Neu- 
zeit fern  zu  halten. 

Das  geschichtliche  Material  habe  ich  aus  den  grösseren  vorhandenen 
Werken  nur  aufgenommen.  Die  Aufstellung  der  Kategorien  galt  mir 
als  die  Hauptsache  und  das  Thatsächlichc  zog  ich  mehr  nur  zur  Erfül- 
lung und  Belebung  in  die  Darstellung  herein.  Meine  Schrift  soll  daher 
keineswegs  an  die  Stelle  anderer  grösserer  Werke  treten,  diese  überflüs- 
sig machen,  sie  soll  zu,  ihnen  hinführen  und  die  oft  etwas  abschreckende 
Leetüre  derselben  durch  eine  vorausgegangene  Orientirung  erleichtern, 
zugleich  aber  soll  sie  in  den  Stand  setzen,  eine  bestimmte  Ansicht,  welche 
aus  meinem  Ueberblick  gewonnen  wurde,  mitzubringen,  damit  der  mit 
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dem  Gegenstand  noch  nicht  vertraute  Leser  die  grosse  principielle  Ein- 
seitigkeit, der  die  meisten  dieser  Schriften  unterliegen,  vermeiden  lernt. 

Es  kann  Niemand  weiter  von  der  Ansicht  entfernt  sein,  das«  in  dem 
gegenwärtigen  Werke  schon  eine  abgeschlossene  Leistung  vorliege,  als 
ich  selbst  Nach  beiden  wichtigsten  Seiten  hin,  der  Erforschung  und 
Feststellung  der  Thatsachen  sowoi,  als  auch  der  Auffassung  derselben^ 
ist  noch  ausserordentlich  Viel  zu  thun.  Dies  aber  darf  uns  nicht  ab- 
holten, das  zur  Zeit  Mögliche  zu  versuchen.  Wir  müssen  zufrieden  sein^ 
wenn  wir  nur  erst  einigermaassen  auf  musikalischem  Gebiet  Ordnung 
schuften,  und  dies  gilt  daher  auch  von  der  vorliegenden  Schrift.  Nicht 
eine  wirkliche  Geschichte  der  Musik  vermögen  wir  jetzt  schon  zu  schrei- 
ben; Alles,  was  wir  thun  können,  ist,  nach  den  erwähnten  beiden  wich- 
tigsten Seiten  hin  Vorarbeiten  zu  liefern.  So  ist  auch  der  Zweck  des 
gegenwärtigen  Buches  erreicht,  wenn  ihm  eine  vorläufige  Orientirung 
gelingt,  wenn  es  Alle,  die  an  der  Tonkunst  näheren  oder  entfernteren 
Antheil  nehmen,  zu  einer  bestimmteren  Ansicht  hinführt  über  den  Ent- 
wicklungsgang derselben,  denn  bis  dahin  waren  wir  vor  Kurzem  noch 
nicht  gediehen. 

Leipzig,  im  Juni  1855. 


Hr.  I\  Brendel. 
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VORWORT 

ZUR   DRITTEN  AUFLAGE. 


Die  Grundsätze,  welche  für  mich  bei  dem  vorliegenden  Werk  die  lei- 
tenden waren,  sind  dieselben  geblieben,  wie  bei  den  früheren  Auflagen. 
Wenn  es  bei  der  ersten  Ausgabe  darauf  ankam,  zunächst  den  Stoff  zu 
bewältigen  und  demselben  eine  anschauliche  Form  zu  geben,  bei  der 
zweiten,  in  allen  Abschnitten  eine  grössere  Gleichmässigkeit  herzustellen, 
insbesondere  die  Neuzeit  ,  für  die  dort  nur  erst  ein  Ueberblick  gegeben 
werden  konnte,  mit  entsprechender  Ausführlichkeit  zu  behandeln,  so  war 
gegenwärtig  meine  Aufgabe  mehr  redactioneller  Natur.  Ich  habe  in  der 
zweiten  Hälfte  des  Werkes  vielfache  Umstellungen  vorgenommen,  da  in 
der  vorigen  Auflage  diese  Partie  hie  und  da  etwas  zerstückelt  erschien, 
um  dadurch  meinem  Ziele,  einen  übersichtlichen  Gesammt überblick  zu 
gewähren  und  den  reichen  Stoff  in  grossen  Bildern  vor  dem  Auge  des 
Lesers  zu  cutrollen,  immer  näher  zu  kommen.  Man  weiss,  dass  Musiker 
und  Dilettanten  vor  einer  noch  nicht  allzu  langen  Reihe  von  Jahren  einen 
geheimen  Schauder  empfanden,  wenn  von  Geschichte  der  Musik  die  Rede 
war.  Nur  einzelne  Forscher  beschäftigten  sich  damit.  Dem  grösseren 
Publicum  aber  war  die  Sache  fremd:  mochte  man  ja  doch  nicht  einmal 
den  Kunstwerken  einer  weiter  zurückliegenden  Vergangenheit  Aufmerk- 
samkeit und  Thcilnahmc  schenken.  Das  Nächste,  was  mir  von  Anfang 
an  als  noth wendig  erschien,  war  demnach,  allen  Fleiss  auf  Darstellung 
und  Anordnung  zu  wenden,  um  den  Gegenstand  überhaupt  erst  zum 
Leben  zu  erwecken  und  in  das  allgemeine  Bcwusstsein  einzuführen.  Wer 
über  Einzelheiten  genauer  unterrichtet  zu  sein  wünscht,  hat  natürlich 
grössere,  speciell  solchen  Zwecken  gewidmete  Werke  nachzuschlagen* 
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Hier  konnte  nur  so  viel  des  historischen  Materials  aufgenommen  werden, 
als  Plan  und  Tendenz  des  Buches  gestatteten,  so  viel,  als  zu  einer  ersten 
Orientirung  nothwendig  erschien,  und  überhaupt  bei  Vorlesungen  als  zu- 
lässig betrachtet  werden  kann.  Aus  demselben  Grunde ,  um  die  Lecture 
nicht  zu  erschweren,  habe  ich  auch  alle  Citate  vermieden.  Nicht  die 
Mittheilung  des  Stofflichen  galt  mir  als  die  Hauptsache;  es  kam  darauf 
an,  an  demselben  die  leitenden  Gedanken  zu  entwickeln. 

Diese  Bemerkung  giebt  mir  Gelegenheit ,  über  die  zweite,  inhaltliche 
Seite  noch  einige  Worte  zu  sagen. 

Was  nämlich  diese  betrifft,  so  habe  ich  schon  in  den  Vorreden  zu 
den  früheren  Auflagen  bemerkt,  wie  es  mein  Hauptbestreben  war,  eine 
consequent  bis  auf  die  neueste  Zeit  durchgeführte  Auffassung  zu  Grunde 
zu  legen  und  somit  zum  ersten  Mal  Zusammenhang  in  das  bis  dahin  nur 
äusserlich  geordnete  Material  zu  bringen.  Ich  wurde,  um  dies  nebenbei 
zu  erwähnen,  zur  Geschichte  geführt  durch  die  Betrachtung  des  dama- 
ligen Zustandcs  der  Kritik.  Die  Geschichte  hereinzuziehen,  erschien  mir 
dringend  geboten,  um  für  die  Kritik  dadurch  all  malig  eine  festere  Grund- 
lage zu  gewinnen,  und  dem  blos  subjectiven  Meinen  entgegenzutreten. 
D  ass  dies  gelungen,  beweisen  die  Fortschritte,  die  man  seitdem  in  Klä- 
rung und  Läuterung  der  Ansichten  gemacht  hat.  Ich  darf  sagen,  dass 
mein  Werk  gewirkt  hat,  denn  Vieles  von  dem,  was  ich  zuerst  aussprach, 
ist  bereits  jetzt  zum  Gemeingut  geworden,  und  wieder  Anderes,  was  ich 
damals  mehr  nur  divinatorisch  vorausgenommen  habe,  hat  die  Folgezeit 
zu  meiner  Freude  und  Gcnugthuung  bestätigt.  Es  ist  jedoch  nicht  zu 
übersehen,  dass  nun  bereits  zwanzig  Jahre  verflossen  sind,  seit  ich  diese 
Vorlesungen  zuerst  entworfen  habe,  und  dass  gerade  in  diesen  Zeitab- 
schnitt die  namhaftesten  Fortschritte  fallen,  während,  als  ich  begann,  noch 
ausserordentlich  wenig  vorgearbeitet  war.  Manches,  wofür  jetzt  die  er- 
forderliche Reife  eingetreten  ist,  durfte  früher  kaum  noch  gesagt  werden, 
weil  es  allzu  befremdlich  erschienen  wäre.  Dieser  gewonnenen  schärfe- 
ren Auffassung  musste,  so  weit  es  sich,  ohne  den  ursprünglichen  Plan  zu 
zerstören,  thun  Hess,  Rechnung  getragen  werden.  Eine  vollständige  Uni- 
gestaltung freilich  hätte  nur  erfolgen  können,  wenn  ich  in  der  Lage  ge- 
wesen wäre,  das  ganze  Werk  noch  einmal  neu  auszuarbeiten.  In  diesem 
Falle  würde  Manches  von  meinem  gegenwärtigen  Standpunct  aus  noch 
eine  andere  Gestalt  gewonnen  haben. 
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In  Rücksicht  auf  diese  Verhältnisse  habe  ich  mich  bemüht,  dem 
Buche  bei  der  gegenwärtigen  Auflage  die  Gestalt  zu  geben,  die  überhaupt 
unter  den  gewählten  Gcsichtspuncten  und  bei  den  stattfindenden  Ein- 
schränkungen möglich  war.  Ich  schliesse  dasselbe  hierdurch  gewisser- 
maassen  ab.  Was  daran  auszusetzen  ist,  weiss  ich  so  gut  wie  irgend  ein 
Anderer.  Aber  nur  schrittweise  ist  ein  Vorwärtsgehen  möglich.  Bei 
der  Gestalt  der  ersten  Abf  assung  waren  der  Natur  der  Sache  nach  prak- 
tische Zwecke  die  überwiegenden  und  eine  Veröffentlichung  lag  ursprüng- 
lich keineswegs  in  meinem  Plane.  In  diesem  Sinne  wies  ich  daher  auch 
die  sehr  zahlreichen  Aufforderungen  zurück,  die  schon  an  mich  ergingen 
als  ich  die  Vorträge  in  Dresden  hielt,  damals  natürlich  in  beiweitem 
weniger  entwickelter  Gestalt,  als  sie  gegenwärtig  vorliegen.  Erst  der 
gegen  mich  ausgesprochene  Wunsch  lt.  Schumann'»  bestimmte  mich; 
Schumann  gab  mir  den  Impuls,  und  stellte  mir  in  Aussicht,,  dass  ich 
nützen,  dass  ich  wirken  könne,  so  mangelhaft  mir  auch  das  Ganze  er- 
schien. Dass  damit  die  Aufgabe  nicht  abgeschlossen  ist,  liegt  auf  der 
Hand,  und  es  kann  Niemand  weiter  von  einer  solchen  Ansicht  entfernt 
sein,  als  ich. 

So  hoffe  ich  ,  dass  man  mir  Gerechtigkeit  widerfahren  lassen  werde 
selbst  wenn  die  Zukunft  längst  über  Das,  was  ich  gegeben  habe,  hinaus- 
gegangen ist,  hinausgegangen  darüber  sowol  durch  ein  reicheres,  immer 
neu  herzugebrachtes  thatsächliches  Material  und  durch  Aufklärung  über 
viele  dunkle,  jetzt  noch  wenig  bearbeitete  Partien ,  als  auch  durch  Ver- 
mittlung einer  weiter  ausgebildeten  Aesthetik  und  einer  fortgeschrittenen 
Kritik.  Denn  wie  die  Geschichte  der  Kritik  und  Aesthetik  vorarbeitet 
so  wird  die  erstere  wieder  eine  ausserordentliche  Förderung  erhalten, 
wenn  die  letztgenannten  beiden  Fächer  weiter  gediehen  sind. 

Möge  die  neue  Auflage  dazu  beitragen,  das  begonnene  Werk  mehr 
und  mehr  zu  befestigen  und  zu  vervollständigen. 

Leipzig,  im  April  1860. 


Der  Verfasser. 
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YORWOllT 

Z  ü  R    V  I  E  Ii  T  E  N    A  U  F  LAG  E. 


Als  ich  das  Vorwort  zur  dritten  Auflage  schrieb,  glaubte  ich  in  der 
Hauptsache  alles  Wesentliche  erschöpft  zu  haben.  Hervorgerufen  durch 
die  Erscheinungen  des  Tagcslebens  bietet  sieh  indess  immer  aufs  Neue 
Manches  dar,  was  zur  Sprache  zu  bringen  ist.  Ich  will  demnach  nicht 
unterlassen,  bei  erneuter  Veranlassung  auch  darauf  in  Kürze  einzugehen. 

Zunächst  erscheint  es  am  Ort ,  Zweck  und  Tendenz  meines  Werkes, 
so  wie  die  Stellung,  welche  es  verwandten  Erscheinungen  gegenüber  ein- 
nimmt, noch  einmal  kurz  zu  bezeichnen.  Ich  glaubte  mich  darüber  in 
der  Einleitung  und  in  den  Vorreden  zu  den  früheren  Auflagen  hinläng- 
lich deutlich  ausgesprochen  zu  haben.  Die  Erfahrung  aber  hat  gezeigt, 
dass  wiederholt  Missverständliches  zu  Tage  gekommen  ist  und  unge- 
rechte Vorwürfe  erhoben  worden  sind,  die,  wo  sie  nicht  aus  der  offen- 
barsten Gehässigkeit  entsprungen  waren,  ein  gänzliches  Verkennen  docu- 
mentiren.  Zwar  könnte  ich  Angesichts  des  mich  hoch  erfreuenden  Hr- 
folges,  den  meine  Bearbeitung  der  Geschichte  gefunden  hat,  dies  Alles 
auf  sich  beruhen  lassen.  Das  Werk  hat  nun  bereits  in  den  weitesten 
Kreisen  Eingang  gewonnen,  und  ist  von  bestimmendem  Hinflugs  auf  die 

gesammte  Auffassung  der  Tonkunst  in  der  Gegenwart  geworden.  Die 

Ii 

Digitized  by  Google 


xvitt 

Unklarheit  über  gewisse  Haupt-  und  Grundfragen  ist  aber  hier  und  da 
noch  so  gross,  dass,  wie  gesagt,  ein  nochmaliges  Zurückkommen  darauf 
nicht  überflüssig  erscheint   Ich  kann  jetzt  um  so  unbefangener  sprechen, 
da  die  Zeit  der  ersten  Abfassung  so  weit  zurückliegt,  dass  ich  meiner 
Arbeit  beinahe  als  einer  fremden  völlig  objectiv  gegenüberstehe.  Mein 
Zweck  war,  um  denselben  in  möglichster  Kürze  zu  präcisiren,  zur  Ver- 
geistigung der  Erscheinungen  hinzuleiten,  einem  vorzugsweise 
das  Technische  berücksichtigenden,  äusserlich  beschreibenden  Verfahren 
gegenüber.  Dass  unter  diesem  Gesichtspunct  hauptsächlich  und  in  erster 
Linie  die  allgemeinsten  Bezüge  hervorgehoben  werden  mussten,  .lag 
in  der  Natur  der  Sache.   Es  ist  demnach  als  sehr  irrthümlieh  zu  bezeich- 
nen, wenn  von  gegnerischer  Seite  bemerkt  worden  ist,  dass  mit  derartigen 
Allgemeinheiten  Nichts  anzufangen  sei,  und  offenbart  sich  in  einem 
solchen  Vorwurf  nur  die  Seichtheit  und  Gedankenlosigkeit ,  welche  den 
in  den  aufgestellten  Kategorien  niedergelegten  tiefen  geistigen  Gehalt 
nicht  zu  fassen  vermochte,  nicht  gewahrte,  dass  dieselben  aus  innigem 
Durchleben  der  Kunstwerke  als  schliessliche.«  Resultat  hervorgegan- 
gen sind. 

Dass  diese  Bestimmungen  allein  nicht  ausreichen,  dass  sie  den  Ge- 
genstand noch  keineswegs  zu  erschöpfen  im  Stande  sind,  weiss  ich  eben  so 
gut,  wie  jeder  Andere,  der  darüber  spricht.  Die  weitere  Aufgabe  ist  von 
ihnen  aus  mehr  und  mehr  wieder  zum  Concreten  herabzusteigen.  Vor 
der  Hand  aber  und  zur  Zeit,  als  ich  meine  Darstellung  entwarf,  kam 
es  darauf  an,  aus  dem  Letzteren  erst  sich  herauszuarbeiten. 

Ganz  dasselbe  gilt  bezüglich  des  historischen  Materials  und  einer 
blos  äußerlichen  Zusammenstellung  desselben,  wie  sie  gemeinhin  gegeben 
wird.  Schon  in  einer  früheren  Vorrede  bemerkte  ich,  dass  dasselbe,  von 
mir  aufgenommen  wurde,  wie  es  in  den  wichtigsten  Schriften,  die  sieh 
die  Erforschung  des  Thatsächlichen  zur  Aufgabe  gemacht  hatten,  vorfand. 
Wenn  daher  von  Manchem  immer  auf  Vermehrung  desselben,  auf  Quel- 
lenforschung der  Accent  gelegt  wird,  und  das  Verdienstliche  einer  Auf- 
gabe, wie  ich  sie  mir  stellte,  verkannt  wird,  so  ist  das  mindestens  eine 
grosse  Einseitigkeit.  Ich  habe  in  einein  Artikel  der  „Neuen  Zeitschrift 
für  Musik'4  bereits  früher  einmal  (Bd.  59,  No.  10)  das  Verhältnis»  der 
Empirie  zur  philosophischen  Betrachtung  zur  Sprache  gebracht.  Auf 
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anderen  Gebieten  ist  dasselbe  längst  festgestellt.  Nur  liier  auf  dem  uns- 
rigeu  macht  sich  die  historische  Forschung  noch  immer  un Verhältnisse 
massig  breit  und  will  nicht  einsehen,  dasB  sie  nur  die  eine,  natürlich  hoch- 
berechtigte, Seite  der  Sache  bildet,  nothwendig  aber  in  der  anderen  ihren 
Ahschluss  und  ihre  Vollendung  zu  suchen  hat.  Die  Empirie,  sobald  sie 
in  Missachtung  der  anderen  verfallt,  verirrt  sich  ins  Halt-  und  Gedanken- 
lose.  Auch  kommt  in  Betracht,  dass  bei  der  Aufschichtung  von  Mas- 
sen des  Stoffs  derartige  Werke  mehr  nur  dem  Forscher  zugänglich 
sind,  ohne  eine  entsprechende  Wirkung  auf  das  Leben  äussern  zu  können . 

Was  endlich  die  von  mir  versuchte  Darstellung  der  neuesten  Kunst- 
entwicklung betrifft,  so  hat  man  entgegengehalten,  dass  es  gar  nicht  die 
Aufgabe  sein  könne,  die  Geschichte  der  Gegenwart  zu  schreiben.  Das 
aber  ist  eine  sehr  willkürliche  Behauptung,  wie  denn  derartige  Willkür- 
lichkeiten auf  unserem  Gebiet  häufig  noch  vorzukommen  pflegen.  Wann 
soll  überhaupt,  könnte  man  fragen,  damit  der  Anfang  gemacht  werden, 
wenn  nicht  in  der  jedesmaligen  Gegenwart  selbst?  Dass  keine  fertige, 
abgeschlossene  Darstellung  gegeben  werden  kann,  wie  sie  erst  nach  hun- 
dert und  mehr  Jahren  möglich  ist,  liegt  auf  der  Hand.  Dies  aber  darf 
uns  nicht  abhalten,  einen  Anfang  zu  machen  und  auf  diese  Weise  spä- 
tere Leistungen  anzubahnen.  Abgesehen  hiervon,  so  war  es  ja  mein 
wichtigstes  Bestreben,  das  Verständnis?  der  Gegenwart  durch  Blicke  auf 
die  Vergangenheit  vorzubereiten.  Als  Kedacteur  einer  musikalischen 
Zeitung  fiel  mir  die  Aufgabe  zu,  nach  Kräften  in  das  Leben  der  Gegen- 
wart einzugreifen,  und  nach  allen  Seiten  hin  möglichst  anregend  zu  wir- 
ken. So  wurde  mein  Werk  mir  sachlich  zum  Bedürfnis?.  Dasselbe  ge- 
hörte nothwendig  als  ergänzendes  Moment  in  meine  kritische  Wirksam- 
keit, weil  alle  Kritik  ohne  geschichtliche  und  zugleich  philosophische  Basis 
völlig  haltlos  in  der  Luft  schwebt. 

Dies  zur  richtigen  Würdigung.  Ueberall  und  unter  allen  Umstän- 
den ist  es  das  Erste  und  Nächste,  die  Absicht  eines  Autors  richtig  zu 
erfassen  ,  also  das,  was  er  geben  wollte,  richtig  zu  erkennen,  und  weiter 
dann,  zu  ermessen,  ob  er  das  Ziel,  welches  er  sich  steckte,  erreicht  hat. 
Die  zweite  Frage  ist  dann  die,  ob  dieses  Ziel  da*  richtige,  der  Sache 
angemessene  war.  Derartige  unbefangene  Erwägungen  aber  darf  man  in 

unserer  Zeit  von  einem  grossen  Theile  der  Presse  kaum  noch  erwarten. 
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Es  ist  Mode  geworden,  auf  die  Vorgänger  herabzusehen ,  wenn  auch  die 
später  Gekommenen  zur  Zeit  nicht  die  geringste  selbstständige  Leistung 
entgegenzusetzen  im  Stande  sind. 

Auch  an  Gehässigkeiten,  und  zwar  rein  persönlicher  Art,  hat  es  nicht 
gefehlt.  Bei  meiner  langjährigen  Wirksamkeit  als  Redactcur  einer  kriti- 
schen Zeitschrift  konnte  es  nicht  ausbleiben,  dass  gar  Mancher  sich  zurück- 
gesetzt oder  ungerecht  beurtheilt  glaubte,  und  nun  mir,  dem  Autor,  entgel- 
ten zu  lassen  sich  bemühto,  was  er  gegen  den  Redacteur  auf  dem  Herzen  , 
hatte.  Fast  alle  gegen  mich  gerichteten  Angriffe  finden  in  diesem  Um- 
stand ihre  Erklärung.  Es  giebt  gewisse  Persönlichkeiten,  die  in  der  von 
mir  redigirten  Zeitschrift  leider  unausgesetzt  getadelt  werden  mussten. 
Dies  ist  von  verschiedenen  auswärtigen,  weder  mit  mir  noch  untereinander 
in  näherer  Beziehung  stehenden  Mitarbeitern,  also  ohne  alle  Beeinflussung 
meinerseits,  vollkommen  frei  von  aller  Absichtlichkeit  und  Voreingenom- 
menheit geschehen.  Die  Betheiligten  aber  glaubten,  wie  dies  ebenfalls  jetzt 
Mode  ist,  darin  nur  eine  Feindseligkeit  von  Seiten  des  Redacteurs  er- 
blicken zu  müssen,  obschon  man  wissen  könnte,  dass  ich  stets  bestrebt 
war,  mit  Wohlwollen,  jedoch  ohne  die  nothwendige  Schärfe  und  Be- 
stimmtheit zu  beeinträchtigen,  Jedermann,  auch  selbst  bei  Verschieden- 
heit der  Ansichten,  entgegen  zu  kommen.  In  den  gegen  mich  vorge- 
brachten Gehässigkeiten  dagegen  ist  mau  so  weit  gegangen,  dass  formliche 
Dcnunciationcn  versucht  worden  sind.  Zu  diesen  persönlichen  Angelegen- 
heiten sind  dann  noch  überhaupt  die  in  unserer  Zeit  wach  gerufenen  Par- 
teileidenschaften hinzugetreten.  Ein  unbefangenes  Verhalten  scheint 
überall  kaum  mehr  möglich. 

Aus  dem  bisher  Gesagten  wird  ferner  auch  die  Stellung  klar,  welche 
mein  Werk  zu  ähnlichen  Erscheinungen  der  Gegenwart  einzunehmen 
berufen  ist.  Dasselbe  hatte  und  hat  noch  jetzt  die  Bestimmung,  in  wei- 
teren Kreisen  da«  Interesse  für  Geschichte  der  Musik  anzuregen.  Dies 
Verdienst,  die  Geschichte  unserer  Kunst  den  Gebildeten  zugänglich  ge- 
macht, auf  Verbreitung  und  Wiederauflührung  der  alten  Werke  hinge- 
wirkt zu  haben,  wird  man  mir  unter  allen  Umständen  lassen  müssen, 
wenn  man  unbefangen  die  Zustände  vor  dem  Erscheinen  meiner  Schrift 
mit  den  späteren  nach  erfolgter  Veröffentlichung  vergleichen  will. 

Die  Auflassung  selbst,  die  Haupt-  und  Grundansichten  anlangend, 
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so  hat  die  Folgezeit  mehrfach  bestätigt  und  als  richtig  erwiesen,  was  ich 
mehr  divinatorisch  vorausgenommen  hatte.  Dies  gilt  u.  A.,  um  nur  ein 
Beispiel  anzuführen,  von  der  älteren  italienischen  Oper,  der  ich  eine  Stel- 
lung zuerkannte,  wie  sie  derselben  neuerdings  durch  Schelle  u.  A.  ange- 
wiesen worden  ist,  obschon  mir  in  dieser  Beziehung  nur  der  Einblick  in 
Das  gestattet  war,  was  sich  in  der  Privatbibliothek  des  verstorbenen  Kö- 
nigs von  Sachsen  vorfand,  während  Andere  Gelegenheit  hatten,  Jahre 
lang  die  Bibliotheken  Italiens  zu  durchforschen. 

Zum  Schluss  noch  eine  Specialität.  In  den  früheren  Ausgaben  hatte 
ich  grundsätzlich  alle  Anmerkungen  vermieden,  weil  ich  aus  hinreichen- 
der Erfahrung  weiss,  wie  sehr  diese  das  Interesse  des  Lesers  ablenken 
und  ermüden.  Es  musste  mir  vor  allen  Dingen  daran  gelegen  sein, 
meinem  Werke  eine  möglichst  fesselnde  Darstellung  zu  verleihen,  und 
dies  konnte  eben  nur  auf  die  bezeichnete  Weise  geschehen.  In  der  neuen 
Ausgabe  dagegen  liess  es  sich  nicht  vermeiden,  wenn  auch  so  sparsam 
als  möglich,  hier  und  da  einige  Nachweisungen  in  der  Gestalt  von  An- 
merkungen zu  geben,  um  so  viel  als  möglich  den  neuesten  Forschungen 
Rechnung  zu  tragen.  In  den  Text  selbst  diese  aufzunehmen,  war 
darum  nicht  statthaft,  weil  die  Resultate  dieser  Forschungen  häußg  noch 
nicht  in  so  ausführlicher  Gestalt  uns  vorliegen,  dass  jener  eine  vollstän- 
dige Umgestaltung  dadurch  hätte  erfahren  können. 

Und  nun  noch  Eins  zur  endgültigen  Feststellung.  In  eine  erschöpfende 
Darstellung  der  Geschichte  der  Musik  gehört  auch  eine  ausführliche  und 
vollständige  Berücksichtigung  der  technischen  Seite,  des  gesammten 
Materials  und  der  Umbildungen,  die  im  Gebrauche  desselben  erfolgt  sind; 
in  gleicher  Weise  eine  Geschichte  der  musikalischen  Formengestaltung. 
Sollen  derartige  Angaben  aber  mehr  sein  als  eine  ganz  äusserliche,  geist- 
lose Beschreibung,  so  muss  man  zuvor  „zur  Vergeistigung  der  Erschei- 
nungen", zur  Erfassung  des  die  Formen  schaffenden  und  umgestaltenden 
schöpferischen  Princips  durchgedrungen  sein,  um  seinen  Ausgangspunct 
von  dieser  Seite  nehmen  zu  können.  Um  zu  diesem  Resultat  zu  gelangen, 
war  Das,  was  ich  gegeben  habe,  der  erste  nothwendige  Schritt.  Nur  auf 
diesem  Wege  wird  man  demnach  in  der  Folgezeit  weiter  zu  gelangen 
vermögen,  nicht  allein  von  Seite  der  empirischen  Forschung  mit  Um- 
gehung desselben. 
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Hin  weites  Feld  der  Wirksamkeit  eröffnet  sich  sonach  für  Diejeni- 
gen, die  das  bis  jetzt  Geleistete,  —  und  zwar  ganz  mit  Recht  —  noch 
nicht  ausreichend  finden.  Förderung  der  Sache  in  diesem  Sinne  ist  aber 
auch  das  einzig  entsprechende  Verhalten:  Besser  machen  ist  hier  die  Lo- 
sung. Das  blosse  Geschwätz  über  Unzulänglichkeiten  einerseits,  Ge- 
hässigkeiten, Feindseligkeiten  andrerseits  sind  durchaus  zwecklos  und  ver- 
fehlen ihre  Bestimmung. 

Leipzig,  im  April  1867. 


Her  Verfavser. 
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•  •  ■ 

Einleitung.    Erste  Anfange  der  christlichen  Mufik.    Ambrosius.    Gregor.    Weitere  Fort- 
schritte im  Mittelalter.   Hucbaldu>.    Guido  von  Arczzo     Frnnco  von  Köln.  Adam  do  la 
Haie.    Murchettus.    Johannes  de  Muri«.    Die  weltliche  Musik  dieser  Zeit.  Troubadour* 
und  Minnesänger.    Thibaut.    Erste  Versuche  auf  musikalisch-dramatischem  Gebiet. 

Indem  ich  es  unternehme,  in  dem  nachfolgenden  Curaus  vor  Ihnen 
die  Geschichte  der  Musik  zu  behandeln,  muss  ich  mich  zunächst  sowohl 
über  die  Gründe,  welche  mich  zu  der  Wahl  dieses  Gegenstandes  bestimmten, 
als  auch  über  die  Gesichtspuncte,  unter  welchen  ich  eine  Behandlung  des- 
selben für  angemessen  erachte,  aussprechen. 

Die  Musik  ist  die  herrschende  Kunst  der  Gegenwart;  nicht  nur,  daws 

» 

dieselbe  in  den  weitesten  Kreisen  Eingang  gewonnen  hat,  man  erkennt  in 
ihr  zugleich  einen  wichtigen  Theil  der  Erziehung,  und  ein  erhöhtes  und 
gründlicheres  Interesse  an  der  Tonkunst  gilt  als  eine  nicht  abzuweisende 
Forderung  für  den  Gebildeten.  Dies  rechtfertigt  im  Allgemeinen  die 
Wahl  meines  Gegenstandes,  wenn  ich  vor  einem  Publicum,  welches 
nicht  allein  aus  Künstlern  und  Künstlerinnen  besteht,  denselben  zur 
Behandlung  wähle.  Man  kann  jetzt  fast  durchweg,  wenn  auch  nicht 
eigene  Kenntnis*  und  Uebung,  so  doch  gesteigerte  Empfänglichkeit  und 
Bekanntschaft  mit  den  Hauptwerken  der  Tonkunst  bei  dem  Publicum 
voraussetzen.  Es  lag  jedoch  in  den  bisherigen  Verhältnissen ,  wenn  trotz 
dieses  gesteigerten  Interesses,  trotz  aller  Vertrautheit  mit  den  Werken 
der  Tonkunst,  ein  tieferes  Verständniss  nach  verschiedenen  Seiten  hin  oft 
noch  immer  vermisst  wurde.  Die  gewöhnliche  Einführung  bildete  bisher 
in  der  Regel  Pianofortespiel  und  Gesang,  und  in  Fällen,  wo  diese  Uebung 
in  der  Jugend  nicht  gewonnen  wurde,  eine  durch  häufigen  Concertbesuch 


Digitized  by  Google 


vermittelte'  Bekanntschaft  mit  den  Meisterwerken,  wenigstens  der  neueren 
Zeit.  <  i  Kindlicheres.  Verständnis,  eine  umfassendere,  bewusstere  An- 
schauung mangelte.  Die  Theorie  liegt  dem  Kunstfreunde  zu  fern:  die 
musikalische  Kritik  setzt  eine  speciclle  Vertrautheit  voran.«:  so  ist  dem 
Publicum,  auch  bei  dem  besten  AVillen,  wenig  oder  gar  keine  Gelegenheit 
geboten,  sich  ein  tieferes  Verständnis«  zu  erwerben.  In  diesem  Tebel- 
standc  liegt  der  zweite  Grund  für  die  Wahl  meines  Gegenstandes.  Die 
Geschichte  der  Kunst  ist  die  beste  Lehrmeisterin:  die  Bekanntschaft  mit 
ihr  ist  das,  was  dem  Kunstfreunde,  und  mit  ihm  auch  einem  grossen 
Theile  der  Dilettanten  und  Künstler,  bisher  mangelte;  sie  ist,  indem  sie 
das  allmäligc  Werden,  die  Entstehung  und  Weiterbildung  bis  zu  dem 
Puncte  der  Vollendung,  eben  su  sehr  den  Rückgang  und  den  Verfall 
zeigt,  mehr  als  jedes  andere  Gebiet  musikalischen  Wissens  geeignet, 
eine  genauere  Einsicht,  ein  gründlicheres  Verständnis»  insbesondere  auch 
der  Gegenwart  und  ihrer  Erscheinungen  vorzubereiten.  Nicht  antiqua- 
rische Gelehrsamkeit  will  ich  daher  durch  meine  Behandlung  des  Gegen- 
standes fördern.  Es  ist  zwar  meine  Absicht,  Ihnen  eine  Anschauung 
der  gesammten  Kunst  zu  gewähren  und  auch  die  Grössen  der  Vergan- 
genheit näher  zu  rücken;  vorzugsweise  aber  wünsche  ich  auf  Ihre  Betei- 
ligung an  der  Kunst  unmittelbar  einzuwirken  und  Sie  zu  einem  bewussteren 
Verständnis*  der  Hauptwerke  der  Tonkunst  und  ihrer  Meister  zu  führen. 

■ 

Die  Gesiehtspunete  für  meine  Behandlung  des  Gegenstandes  ergeben 
sich  zum  Theil  hieraus,  zum  Theil  aus  dem  Standpuncte  der  Geschichts- 
schreibung der  Musik  in  der  Gegenwart.  Ich  spreche  nicht  aHein  und 
ausschliesslich  zu  Künstlern  und  Künstlerinnen,  ich  richte  meine  Worte 
an  Gebildete  überhaupt,  an  cm  Publicum,  wie  es  Fr.  Rochlitz  vor 
Augen  hatte,  als  er  ..Für  Freunde  der  Tonkunst*  schrieb.  Es  ist  demnach 
das,  was  nur  den  Musiker  intcressiren  kann,  entschieden  auszusehliessen. 
Es  ist  ferner  nicht  das  erste  Mal,  dass  ich  diesen  (legenstand  vor  einem 
grösseren  Publicum  behandle.  Ocftere  Wiederholungen  haben  mir  gezeigt, 
welche  Ausdehnung  als  die  zweekmässigste  zu  betrachten,  sie  hal>en  mir 
gelehrt,  dass  es  durchaus  falsch  ist,  Namen  und  Thatsachen  zu  häufen, 
weil  bei  der  geringen  Vertrautheit  der  Meisten  mit  unserem  <  Jegenstande 
dadurch  nur  Verwirrung  hervorgerufen  wird:  im  Gegenthcil  liegt  gerade 
in  möglichster  Beschränkung  das  unter  den  gegenwärtigen  Verhältnissen 
und  unter  meinen  GesjHitspuncten,  nach  meinem  Dafürhalten,  einzig 
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Richtige;  nur  dadurch  kann  die  Geschichte  der  Musik  <lein  Kunstfreunde 
r.iiher  gebracht,  das  Abschreckende  beseitigt  werden. 

Was  die  bisherige  Behandlung  des  Gegenstandes  betrifft,  so  wird 
eiiu"  kurze  Uehersicht  ül»er  das  (Geleistete  meine  Aufgabe  in  dieser  Be- 
ziehung sogleich  feststellen.  Die  (iesehichte  der  Musik  hat  in  neuester 
Zeit  grössere  Beachtung  und  eine  über  die  früher  gemachten  Anfange 
hinausgehende  Bearbeitung  gefunden.  Nachdem  man  im  vorigen  Jahr- 
hundert in  England,  Deutsehland  und  Italien  begonnen  hatte,  in  grösseren 
(ieschichts  werken  freilich  noch  sehr  rohe  und  ungeordnete  Materialien- 
sammlungcn  zu  veranstalten,  ist  erst  seit  'M)  bis  40  .fahren  weiter  Fördern- 
des, zum  Theil  Grosses,  geleistet  worden.  Ich  nenne  unter  diesen  Förderern 
zunächst  den  berühmten  heidelberger  Juristen  Thibaut,  der  in  seiner 
geistvollen  Schrift:  „Ueber  Reinheit  der  Tonkunst",  einer  der  Ersten  in 
den  20er  Jahren  dieses  .Jahrhunderts,  auf  die  unbeachteten  Sehätze  der 
Vergangenheit  aufmerksam  inachte,  und  für  das  Studium  der  älteren 
Musik  eine  nachdrückliche  Anregung  gab.  Der  k.  k.  Ilofrath  H.  G. 
Kiese wetter,  Kdlcr  von  Wiesenbrunn  in  Wien  hat  später  in  seiner 
„(Teschiehteder  europäisch-abendländischen  oder  unserer  heutigen  Musik** 
(Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel)  ein  umfassendes  Lehrbuch  gegeben* 
worin  das  Material  wohl  geordnet  und  kritisch  gesichtet  aufgestellt  ist, 
ausserdem  in  mehreren  anderen  Werken,  so  namentlich  in  seiner  in 
derselben  Vcrlagshandlung  erschienenen  Schrift:  „Schicksale  und  Be- 
schaffenheit des  weltlichen  Gesanges  etc."  einzelne  Partien  der  Geschichte 
der  Musik  ausführlicher  behandelt.  Uni  dieselbe  Zeit,  d.  h.  in  den 
40er  .fahren,  wurde  von  den»  preussischen  ( ieheiinrath  ('.  von  Winter- 
feld in  Berlin  die  grosse  Epoche  der  deutschen  Musik  von  Luther  bis 
auf  Seh.  Bach  und  Händel  in  einem  höchst  gründlichen,  ausgezeichneten 
Werke  behandelt,  welches  unter  dein  Titel:  ..Der  evangelische  Kirchen- 
gesang" gleichfalls  von  der  genannten  Handlung  veröffentlicht  worden 
ist,  nachdem  schon  früher  in  ähnlicher  Weise  die  (iesehichte  der  venetia- 
nischen  Musikschule  von  demselben  Verfasser  bearbeitet  worden  war. 
Kine  vortreffliche  Monographie  über  den  grösstcu  italienischen  Tonsetzer 
(i.  I*.  de  J'alestrina  hat  der  päpstliche  Kapellmeister  G.Baini:  ..(Teber 
das  Lrhen  und  die  Werke  des  (i.  P.  de  Pa lest ri na*',  deutsch  von  F.  S. 
Kandier  (Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel  1S31),  gegeben.  Verdienste, 

;M>»hc<«>ndere  was  die  HiiltVnnttel  zum  Studium  der  Musik  betrifft ,  erw  arb 
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sich  auch  der  Leipziger  Organist  C.  F.  Becker:  ich  nenne  beispielsweise 
nur  seine  Schrift:  „Die  Tonwerke  des  loten  und  Ilten  Jahrhunderts" 
( Leipzig,  Fleischer  1 847).  In  seiner  „Geschichte  der  Hausmusik"  (Leipzig, 
Fest'sche  Verlagsbuchh.  1840)  hat  derselbe  einen  bis  dahin  ganz  unbe- 
achteten Gegenstand  zum  ersten  Male  bearbeitet.  Kine  geistvolle  Zu- 
sammenstellung, der  erste  Versuch  einer 'pragmatischen  Geschichte  unter 
höheren,  allgemeinen  kunstgcschichtlichen  Gesichtspuncten,  findet  sich 
in  der  Biographie  Mozart'»  von-  dem  Kusseu  A.  Ulibischeft,  obschon 
dem  Werke  grosse  Einseitigkeit  und  Befangenheit  in  Bezug  auf  alle 
neuereu  Erscheinungen  zum  Vorwurf  gemacht  werden  muss.  Eine 
Auswahl  von  Musikstücken  aus  den  verschiedensten  Epochen  mit  kurzen 
Erläuterungen  hat  Fr.  Bochlitz  in  seinem  grossen  Werke:  „Sammlung 
vorzüglicher  Gesangsstücke  vom  Ursprung  gesetzmässiger  Harmonie 
etc.''  (Mainz,  Schott)  gegeben.  Vortreffliches  leistete  A.  B.  Marx  in 
einzelnen  Aufsätzen  und  Biographien  in  Schillings  „Universallcxieon 
der  Tonkunst"  und  an  mehreren  anderen  Orten.  In  seiner  „Kunst  des 
Gesanges"  hat  derselbe  ziemlich  zuerst  den  Versuch  gemacht,  das  Chaos 
früher  ungeordneter  Vorstellungen  zu  lichten  und  in  Bezug  auf  einige 
Hauptpuncte  zum  Princip  vorzudringen.-  Ich  nenne  feiner  unter  denen, 
die  sich  Verdienste  erworben  haben,  sowohl  durch  Schriften,  wie  durch 
Herausgabe  alter  Werke:  Dehn,  Co  mm  er,  Frhr.  von  Tue  her.  Aus- 
gezeichnetes endlich  ist  namentlich  in  allerneuester  Zeit  vielfach  geleistet 
worden.  Unter  den  der  Quellenforschung  angehörigen  Werken  erwähne 
ich:  A.  Schmid's  Schrift  über  Gluck:  „Christoph  Willibald  von  Gluck. 
Dessen  Leben  und  tonkünstlcrisches  Wirken"  (Leipzig,  Fleischer  1 854 ). 
In  diesem  Buche  ist  zum  ersten  Male  eine  umfassende  Darstellung  des 
Thatsächlichen  gegeben,  so  wenig  dasselbe  auch  genügt,  was  das  ästhetische 
Urthcil  betrifft.  Ich  nenne  ferner  in  diesem  Zusammenhange  O  t  to  J ahn  's 
Werk  über  Mozart,  das  von  Friedrich  Chrysander  über  Händel 
(beide  bei  Breitkopf  und  Härtel),  die  Biographie  Seb.  Bach's  von  C.  II. 
Bitter,  C.  M.  v.  Weber'«  von  Max  Maria  v.  Weber,  Franz 
Schubert's  von  H.  Kreissie  v.  Hellborn,  die  Monographie  von 
Kudhardt  über  die  Oper  in  München,  von  Fürstenau  über  frühere 
Dresdner  Musikzustände.  A.  B.  Marx  behandelte  in  umfangreichen 
Schriften  „Gluck  und  die  Oper",  so  wie  Beethoven  als  Tondichter. 
Einige  Jahre  früher  veröffentlichte  derselbe  Autor  eine  Schrift:  „Die 
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Musik  des  19.  Jahrhunderts  und  ihre  Pflege44,  die  ebenfalls  hier  angeführt 
werden  muss,  um  so  mehr,  als  darin  der  Verlader  der  Richtung,  die  ich 
bisher  verfolgt  habe,  im  Wesentlichen  beistimmt.  Neuerdings  hat  der- 
selbe in  seinen  ..Erinnerungen-,  Mittheilungen  aus  seinem  Leben  enthal- 
tend, Beiträge  zur  Zeitgeschichte  geliefert.  Uebcrhaupt  hat  sich  in  den 
letzten  Jahren  der  Keichthnm  der  Publicationen  noch  mehr  gesteigert. 
Kataloge,  Briefwechsel,  zum  Theil  höchst  dankenswerther  Art,  sind  viel- 
fach erschienen.  Ich  hebe  unter  diesen  die  Briefe  Beethovcn's  an  den 
Erzherzog  Rudolph,  herausgegeben  von  L.  v.  Kochel,  und  die  von  L. 
Nohl  veröffentlichten  Briefe  desselben  Meisters,  so  wie  die  zwei  Bände 
umfassende  Bviefsammlung  von  Mendelssohn  hervor.  L.Nohl  bemühte 
sich  zugleich,  die  Koryphäen  unserer  Tonkunst  durch  populäre  Werke 
dem  grösseren  Publicum  zugänglich  zu  machen,  lieber  Me  y  er  beer 
wurden  bereits  biographische  Mittheilungen  von  Blaze  de  Bury  heraus- 
gegeben.  In  Bezug  auf  geistvolle  Auffassung  und  tiefes  Verständnis* 
«ind  R.  Wagners  Schriften,  namentlich  «Oper  und  Drama4'  (Leipzig, 
Weber  1S52),  so  wie  F.  Liszt's  Aufsätze  in  der  «Neuen  Zeitschrift  für 
Musik4*  (in  den  Bänden  40,  41  und  weiter)  von  höchster  Bedeutung 
geworden.  Eine  grosse  Zahl  von  Monographien,  kleineren  Schriften 
überhaupt  über  einzelne  Tonsetzer  oder  einzelne .  Riehtungen  der  Ton- 
kunst, wäre  schliesslich  noch  anzuführen,  wenn  hier  der  Ort  sein  könnte, 
ein  ganz  specielles  Verzeichnis«  zu  geben.  Ich  erwähne  aus  neuester 
Zeit  nur  die  Brochure  von  J.  B.  All  fei d  über  ..Tristan  und  Isolde44. 
Auch  die  Geschichte  der  Musik  selbst,  als  zusammenhängendes  Ganze, 
erhielt  durch  das  umfangreiche  Werk  von  A.  W.  Ambro*  eine  dankens- 
werthe  Bereicherung.  Von  grösster  Bedeutung  ist  ferner,  wa*  Eduard 
Schelle  in  einzelnen  Arbeiten,  namentlich  über  frühere  Zeitabschnitte 
in  der  «Neuen  Zeitschrift  für  Musik44  niedergelegt  hat,  und  hierbei  ist 
noch  nicht  einmal  dessen,  was  ausländische,  namentlich  ■  französische 
Schriftsteller  geleistet  haben,  gedacht.  Allerdings  sind  auch  Erscheinungen 
aufgetaucht,  welche  ohne  allen  Beruf  und  ohne  nach  irgend  einer  Seite, 
sei  es  nach  der  der  historischen  Forschung  oder  der  wissenschaftlichen  Be- 
trachtung Selbstständiges  zu  bieten,  lediglich  den  günstigen  Moment  zu 
Denutzen  und  auszubeuten  suchen. 

Sie  entnehmen  aus  diesen  Angaben  wie  die  Thätigkeit  auf  dem  Ge- 
biet,  welches. wir  zu  durchlaufen  haben,  in  neuerer  Zeit  mehr  und  mehr 
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«ich  gesteigert  hat.    Ein  ganz  außerordentlicher  Keichthum  des  Stotte* 
iM  bereits  aufgespeichert.   Viele  Abschnitte  der  ( icsehichtc  der  Musik  sind 
in  der  That  heinahe  schon  erschöpfend  und  mit  grosser  Meisterschaft 
behandelt,   andere  freilich  erscheinen  zur  Zeit  noch  immer  vernach- 
lässigt.   Natürlich  haben  wir  in  dieser  unserer  «£e«jemvärtijrcn  Darstel- 
hing  von  diesem  Keichthum  fast  abzusehen.    In  dem  engen  Kähmen, 
in  den  ich  das  Ganze  zusammenfassen  muss,  würde  es  eine  Unmöglich- 
keit sein,  denselben  zu  bewältigen.    Uns  kommt  es  darauf  an,  in  leicht- 
fasslicher,  möglichst  übersichtlicher  Darstellung  einen  Blick  auf  das 
Ganze  der  Entwicklung  zu eröflnen,  den  Strom  der  Erscheinungen, 
die  gegenseitige  Beziehung  so  wie  die  Aufeinanderfolge  der- 
selben,  den  Zusammenhang  darin  vor  Augen  zu   stellen.  Auch 
geschieht  es  leicht,  dass  bei  der  Vertiefung  in  einen  besonderen  Gegen- 
stand  von   Seiten   der   Autoren  gewisse  subjective   Sympathien  und 
Antipathien  sich  erzeugen,  welche  vor  einer  umfassenden  Betrachtung 
nicht  Stich  halten.    Soleher  Einseitigkeif  gegenüber  muss  es  unser  Be- 
streben sein, mit  freiem  Blick  das  Gesammtgebiet  zu  beherrsche  n, 
mit  Unbefangenheit  den  Werthauch  des  Verschiedenartigsten  abzuwägen, 
um  auf  diese  Weise  uns  zu  einer  möglichst  allgemeingültigen  Anschau- 
ungsweise zu  erheben.    Im  engsten  Zusammenhange  ferner  mit  dieser 
Aufgabe.  —  mit  einer  zu  gewinnenden  umfassenderen  Ucbersicht  über 
den  Gang  der  Erscheinungen  —  steht  die  andere,  eine  tiefere  Einsicht, 
in  die  innere  Gesetzmässigkeit  zu  gewinnen,  in  Bezug  auf  das 
Ganze  des  Stotfi*  zumPrincip  vorzudringen.    Die  Geschichte  der  Kunst 
ist  mehr  als  nur  ein  bunter  Wechsel  zufälliger  Persönlichkeiten  und  Kr- 
scheinungen.    Auf  die  Erfassung  dieser  tiefer  liegenden  Gesetzmässigkeit 
kommt  es  daher  weiterhin  hauptsächlich  an,  und  dies  um  so  mehr,  als 
diese  Aufgabe  im  Ganzen  nur  erst  selten  gestellt  und  eine  Lösung  der- 
selben versucht  worden  ist.    Ihr  werden  wir  daher  eine  besondere  Auf- 
merksamkeit zu  widmen  haben.    Eine  solche  Betrachtung  ist  ungleich  die 
Grundlage  für  jede  höhere  Kritik,  geeignet,  eine  objective  Würdigung 
der  verschiedenen  Kunsterschemungcn,  an  der  es  zur  Zeit  noch  st»  sehr 
fehlt,  anzubahnen.    Es  i?t  ferner  mein  Zweck,  die  Tonkunst  in  ihren 
Beziehungen  zur  allgemeinen  geistigen  Entw  icklung  erkennen 
zu  lassen,  ihren  Zusammenhang  mit  den  allgemeinen,  weltl>ewegenden 
Mächten,  so  weit  dies  gegenwärtig,  bei  dem  fast  gänzlichen  Mangel 
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aller  Vorarbeiten  möglich,  darzuthun.  Wenn  ich  endlich  den  rieten 
geistigen  Inhalt,  der  in  den  Werken  der  grossen  Tonmeister 
zur  Erscheinung  gekommen  ist,"  darzulegen  bemüht  bin,  resultirt 
daraus  die  Weltanschauung  der  verschiedenen  Künstler  und  ihrer  Epochen. 
Wir  haben  auf  diese  Weise,  wie  ich  glaube,  ein  cigenthümliches  Gebiet 
abgegrenzt,  innerhalb  dessen  wir  uns  bewegen  werden.  Dabei  soll 
ineine  Darstellung  die  Leeture  jener  vorhin  genannten  Schriften  keine!* 
wegs  überflüssig  machen,  im  (iegentheil  zu  densell>en  und  zu  einer 
ausführlicheren  Beschäftigung  damit  Innleiten.  Was  darin  hin  und 
wieder  Einseitiges  vorkommt,  werden  Sic,  vorbereitet  durch  das  hier 
Gegebene»  dann  mit  grösserer  Sicherheit  beurtheilen  können,  und  schliess- 
lich an  seinen  Ort  zu  stellen  wissen.  Am  stiefmütterlichsten  ist  bisher 
immer  die  Neuzeit  behandelt  worden.  Sie  ist  daher  auch  vorzugsweise 
zu  betonen  und  am  ausführlichsten  zu  Miandeln.  Es  gilt  die  Gesicht-- 
[>uncte  für  Erfassung  dersellien  aufzufinden,  es  gilt  die  Gegenwart  zu 
begreifen,  um  den  grossen  Schritt  zur  nächsten  Kunststufe  vorzubereiten, 
es  wird  nothwendig,  Abrechnung  mit  der  Vergangenheit  zu  halten,  um 
sodann  mit  um  so  grösserer  Bestimmtheit  der  Zukunft  entgegentreten 
zu  können:  alles  dies  frei  von  jedweder  Parteilichkeit,  von  aller  Vorein- 
genommenheit. Wer  die  Geschichte  entsprechend  behandeln  will,  mm«* 
über  den  Parteien  stehen. 

Ich  kann  mich  nach  diesen  einleitenden  Bemerkungen  sogleich  zur 
.Sache  selbst  wenden,  und  gebe  Ihnen  in  der  heutigen  und  in  der  nächsten 
Vorlesung  einen  Teberblick  über  die  Vorgeschichte  unserer  Kunst  im 
Mittelalter  bis  zur  Zeit  des  höhern  Aufschwunges  derselben  im  10.  .Jahr- 
hundert. Ich  beschränke  mich  hier  auff  das  Noth wendigste;  es  ist  eine 
kurze  Uebersicht  der  Hauptpuncte,  die  ich  Ihnen  gel*.'.  Kiesewetter 
hat  gerade  diesen  Abschnitt  in  seinem  Gcsehiehfsabriss  sehr  ausführlich 
dargestellt,  so  dass  derselbe  in  seiner  Schrift  last  die  grössere  Hälfte 
derselben  einnimmt.  Diesem  Autor  folge  ich  hier  in  meiner  Erzählung. 
Allerdings  hat  Schelle  in  den  vorhin  bereits  erwähnten  Artikeln  gegen 
viele  der  bisher  üblichen  Ansichten  und  somit  auch  irejren  die  von 
Kiesewetter  mitgetheilten  Resultate  seiner  Forschungen  Einspruch  er- 
hobeu  und  bezeichnet  gar  Manches  als  völlig  unzulässig.  Schelle  hat 
indess  noch  keine  ausführliche  selbstständige  Darstellung  aller  dieser 
Vorgänge,  au?  der  es  möglieh  würde,  eine  zusammenhängende  Mitthei- 
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Jung  zu  entlehnen,  gegeben,  und  ich  werde  mich  daher  darauf  beschränken, 
an  den  betreffenden  Stellen  auf  dessen  abweichende  Auffassung  hinzu- 
weisen. 

Es  war  eine  weitverbreitete,  tief  eingewurzelte  Meinung,  dass  unsere 
heutige  Musik  aus  der  der  alten  Griechen  entsprungen,  gewissermaassen 
nur  eine  Fortsetzung  derselben  sei,  und  die  Schriftsteller  sprachen  des- 
halb auch  häufig  von  einem  Wiederaufleben  der  griechischen  Musik  im 
Mittelalter.  Kiesewetter,  in  seinem  zuerst  genannten  Werke  ist  dieser 
Ansicht  mit  Bestimmtheit  entgegengetreten,  indem  er  zu  Anfang  des- 
selben'sagt:  „Allerdings  gab  es  eine  Zeit,  in  welcher  die  christliche 
Musik  des  europäischen  Occidents  sich  bei  jener  Raths  erholte  und  lange 

—  sehr  lange  —  wurden  die  Aussprüche  der  griechischen  Schriftsteller 
als  die  Quelle  aller  musikalischen  Theorie  angesehen:  die  Wahrheit  aber 
ist,  dass  die  neue  Musik  nur  in  deinMaasse  gedieh,  als  sie  sich  von  den 
ihr  aufgedrungenen  griechischen  Systemen  zu  entfernen  anfing,  und  das» 
sie  einen  bedeutenden  Grad  von  Vollkommenheit  erst  dann  erreichte,  als 
es  ihr  gelang,  sich  auch  noch  der  letzten  Ueberbleibsel  altgriechischer 
Musik  vollends  zu  entledigen.  Mit  dieser  hatte  sie  schon  sehr  lange,  ich 
möchte  sagen  von  jeher,  kaum  mehr  als  das  Substrat  —  Ton  und  Klang 

—  gemein.  Aus  der  altgriechischen  Musik  wäre,  wenn  Alt -Hella«  un- 
gestört noch  durch  zwei  "Jahrtausende  fortgeblüht  hätte,  eine  Musik,  der 
unsrigen  ähnlich,  nimmermehr  hervorgegangen;  in  den  Systemen,  in 
welchen  sie  dort  durch  die  Autorität  seiner  Wcltweisen,  durch  das  Her- 
kommen, ja  selbst  durch  bürgerliche  Gesetze,  im  eigentlichsten  Sinne 
festgebannt  war,  lag  das  unübersteigliche  Hindernis*  ihres  Wachsthums. 
Sollte  die"  schöne  Kunst  der  Töne  sich  dereinst  noch  zu  jener  Vollkom- 
menheit entfalten,  deren  Keim  wol  überall  in  ihr  lag,  so  musste  sie  dort 
untergehen,  und  anderwärts,  ein  anderes  Wesen,  neu  gel*>ren  werden. 
Die  altgriechische  Musik  starb  in  ihrer  Kindheit;  ein  liebenswürdiges 
Kind,  aber  unfähig  je  zur  Keife  zu  gelangen.  Für  die  Menschheit  war 
ihr  Untergang  kein  Verlust"  Durch  die  hier  ausgesprochene  Ansicht 
ist  für  unsere  Betrachtung  ein  bestimmter  Anfangspunct  gegeben;  wir 
beschäftigen  uns  hier  mit  der  Geschichte  der  christlichen  Musik,  in 
dem  floppelten  Sinne,  dass  nicht  blos  die  Tonkunst  der  vorchristlichen, 
sondern  auch  die  der  späteren  nichtchristlichen  Völker  ausgeschlossen 
ist.    Was  die  letzteren  betrifft,  so  können,  wie  natürlich,  die  Leistungen 
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«lieser  auch  nicht  entfernt  in  Vergleich  kommen  mit  der  hohen  Vollen- 
dung der  christlichen  Kunst;  hier  allein  erscheint  die  Tonkunst  zur 
Würde  einer  wahrhatten  Kunst  entwickelt.  Die  glücklich  begabten» 
feinen,  scharfsinnigen  Griechen  aber  besassen  zwar  eine  sehr  ausgebildete 
Musik:  nicht  Ungeschick,  Talentlosigkeit  waren  die  Ursache  der  geringen 
Krfolge;  die  Musik  indess  befand  sich  dort  in  einem  Boden,  der  über- 
haupt nicht  für  sie  der  geeignete  war.  Die  Tonkunst  ist  die  Kunst  des 
Gemüths,  sie  spricht  als  solche  die  innersten  Tiefen  der  Seele  aus;  die 
innere  Welt  ist  aber  erst  durch  das  Christenthum  erschlossen  worden. 
Bei  den  Griechen  war  der  Sinn  nach  Aussen  gewendet,  das  Plastische 
vorherrschend.  Auch  die  gesammte  äussere  Beschaffenheit  ihrer  Musik 
war  eine  durchaus  verschiedene,  Melodie  und  Harmonie  in  unserem 
Sinne  den  Griechen  gänzlich  unbekannt.  Das  Christenthum  und  die 
Folgendesselben  vernichteten  daher  mit  Recht  die  griechischen  Tonweisen 
und  die  griechische  Theorie,  obschon  erst  nach  langen,  mühseligen  Kam- 
pfen,  nach  vielfältigen,  oft.  wiederholten  Versuchen  und  erst  nacKdcm 
ein  Jahrtausend  hindurch  die  griechische  Musik  das  Aufkeimen  der 
christlichen  oftmals  erschwert  und  gehemmt  hatte.  Ks  isf  dies  —  die 
Kinwirkung  des  Griechischen  auf  das  Christliche  —  ein  bemerkenswer- 
ter Umstand,  obschon  er  hier  noch  nicht  in  seiner  ganzen  Bedeutung 
hervortritt.  Ich  mache  jetzt  im  Vorübergehen  auf  diese  Erscheinung 
nur  aufmerksam,  indem  ich  später  näher  darauf  zurückkommen  muss. 

Die  neue  Musik,  wenn  man  sie  in  ihren  ersten  Anfängen  schon  so 
nennen  will,  war  unbeachtet  in  niedern  Hütten,  ja  in  verborgenen  Höhlen 
entstanden.  Kiesewetter  erzählt,  wie  in  den  Versammlungen  der  ersten 
Christen,  meist  armer,  schlichter,  mit  der  sehr  schwierigen  Theorie  der 
griechischen  Musik  ganz  unbekannter  Leute,  ein  höchst  einfacher,  kunst- 
und  regelloser  Naturgesang  entstanden  sei,  der  einstimmig,  tactlos,  die 
Bewegung  nur  von  der  Länge  und  Kürze  der  Textsylben  entnehmend, 
allmälig  gewisse  Accente,  gewisse  Betonungen  für  die  Dauer  erhalten 
und  in  dieser  Gestalt  durch  öfteres  Anhören  in  den  Gemeinden  sich 
festgestellt  und  fortgepflanzt  habe. 

Bei  gänzlichem  Mangel  einer  Regel  jedoch  musste  in  dem  Maasse, 
als  die  Gemeinden  zahlreicher  wurden,  die  nöthige  Gleichheit  und  Über- 
einstimmung in  den  Melodien  immer  schwieriger  und  endlich  unmöglich 
werden.    Im  4ten  Jahrhundert,  als  schon  Kirchsprengel  und  Oberhirten 
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entstunden  waren,  und  Männer  von  wissenschaftlicher  Bildung  da?  Chri- 
stenthum  angenommen  hatten,  unternahmen  es  daher  einige  gelehrte 
Bischöfe,  den  (besang  zu  ordnen  und  festzustellen.  Dies  konnte  nur 
mittelst  einer  geregelten  Tonleiter  bewerkstelligt  werden.  Ks  war  natür- 
lich, dass  man  in  dem  Nachlasse  iler  griechischen,  damals  bekannten 
musikalischen  Schriftsteller  Rath  suchte.  Man  fand  hier  eine  .«ehr 
schwierige,  kunstvoll  ausgebildete  Theorie,  unendlich  Vieles,  was  man 
nicht  gebrauchen  konnte  und  womit  man  Nichts  anzufangen  wusste, 
Tonreihen,  die  das  sehr  geübte  Ohr  kaum  am  Monochord  erkennt  und 
die  die  menschliche  Stimme  bei  aller  Ucbung  nieht  vernehmlich  an- 
geben kann  u.  s.  w.  Man  fand  aber  auch  hier  und  da  Anlange,  von 
denen  sich  mit  Aenderungen  Einiges  gebrauchen  und  zur  Feststellung 
eines  so  einfachen  Gesanges,  wie  der  christliche  war,  in  Anwendung 
bringen  Hess. 

Der  heilige  Ambrosius  ist  es,  der  unter  diesen  Verbesserern  des 
Kirchengesanges  zuerst  und  mit  besonderer  Anerkennung  erwähnt  wird. 
Geboren  im  Jahre  333,  studirte  Ambrosius  zu  Koin,  zeichnete  sich 
dort  zunächst  als  Kedner  und  Philosoph  aus,  wurde  sodann  3(>9  zum 
Statthalter  über  mehrere  Provinzen  ernannt  und  endlich  im  .lahrc  374 
einstimmig,  aber  so  sehr  gegen  seinen  Willen,  dass  er  anfangs  mehrere 
Grausamkeiten  beging,  um  die  Leute  von  der  Wahl  abzuhalten,  zum 
Bischof  von  Mailand,  erwählt.  Dem  regen  Eifer  dieses  Mannes,  der 
Thätigkeit,  die  derselbe,  als  er  einmal  die  Bischofswürde  angenommen 
hatte,  bald  entfaltete,  verdankt  die  Kirche,  verdankt  die  Tonkunst  die 
nachhaltigste  Förderung.  Ambrosius  war  es  nämlich,  der  einen  Tvpus 
der  Kirchengesänge  einführte,  indem  er  4  Tonreihen  auswählte  und  den- 
selben mit  Beseitigung  der  schwerfälligen  griechischen  Namen  die  Be- 
zeichnung des  lten,  2tcn,  3ten  und  4ten  Tone«  gab.  Als  diese  Tonreihen 
werden  von  Kiesewetter  folgende  genannt:  defgahed— efgahede 
— r  f  g  ah  c  d  e  f— ga  h  c  d  e  fg. 

Ambrosius  war  es  sodann,  der  jene  Melodien,  welche  sieh  bei 
den  gottesdicnstlichen  Hebungen  der  ersten  Christen  gebildet  hatten, 
diese  aus  der  ersten  Gluth  der  Begeisterung  hervorgegangenen  und  noch 
von  Neueren  hochgerühmten  Gesänge  regelte,  und  so  zu  ihrer  Erhaltung 
wesentlich  beitrug.  Zum  Beweise,  wie  sehr  die  Verbcsserungen  dieses 
Mannes  die  damalige  Zeit  überraschen  mochten,  führe  ich  eine  Stelle 
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aus  den  Bekenntnissen  des  heil.  Augustinus  sin:  ..Die  Stimmen",  *ny.t 
dieser,  als  er  in  der  Kirche  zu  Mailand  jene  Gelänge  zuerst  vernommen 
hatte,  „flössen  in  meine  Ohren,  Wahrheit  wurde  in  mein  Herz  geträufelt, 
und  das  Gefühl  der  Andacht  strömte  in  süssen  Thränen  der  Freude 
über*".  Ks  sind  dies  Worte,  die  nur  ein  Soleher  spricht,  den  ein  bis  da- 
hin nicht  Gekanntes  überwältigt  und  die  innersten  Tiefen  der  Seele  er- 
schüttert. Ambrosius"  Bestimmungen  fanden  überall  die  bereitwilligste 
Aufnahme,  und  es  war  auf*  diese  Weise  schon  ein  wichtiger  Schritt  zur 
Bildung,  zur  Feststellung  der  neuen  Musik  geschehen. 

Dem  heiligen  Ureg«r  dem  Groden,  der  in  den  Jahren  .">91  bis 
604  die  christliche  Kirche  regierte,  war  es  vorbehalten,  auf  dieser 
Grundlage  fortzubauen  und  das  eigentliche  Fundament  für  das  ganze 
spätere  Gebäude  zu  legen.  Gregor  sammelte  die  bereits  vorhandenen 
Melodien,  verbesserte  dieselben,  vermehrte  sie  durch  neue  und  führte 
das  auf  diese  Weise  Gewonnene  in  der  ganzen  'christlichen  Kirche  ein, 
als  eine  Norm,  von  der  nicht  abgewichen  werden  durfte.  Kin  Kxcinplar 
dieses  Melodien-Buches  wurde  an  dem  Altar  St.  Peter's  in  Koni  nie- 
dergelegt und  mit  einer  Kette  befestigt,  um  im  Laufe  der  Zeiten  ent- 
stehende Abweichungen  nach  demselben  zu  berichtigen.  Kr  behielt  ferner 
die  bereits  vorhandenen  ainbrosianisehcn  vier  Kirchentöne  bei,  fügte 
aber  diesen  noch  vier  neue  Tonreihen  hinzu,  welche  aus  der  Versetzung 
der  vorhandenen  in  die  Untei-quarte  entsprungen  waren,  die  Tonreihen 
von  a,  h  ,  c,  d.  Die  hinzugekommenen  vier  Tonreihen  wurden,  dies  bei- 
läufige erwähnt,  die  plagalisehen  genannt,  zum  Unterschiede  von  den 
älteren ,  welche  den  Namen  der  authentischen  erhielten.  Der  Unterschied 
dieser  Tonreihen  von  unsern  heutigen  Tonleitern  springt  sogleich  in  die 
Augen:  während  die  unsrigen  Nichts  weiter  sind  als  Transpositionen 
einer  und  derselben  Tonart,  waren  jene  selbstständige  Oetavengattungen, 
in  deren  jeder  der  halbe  Ton  eine  andere  Stelle  einnahm.  Das  von 
Ambrosius  Begonnene  war  so  zur  ersten  Stufe  der  Vollendung  gebracht, 
und  dadurch  der  erste  bedeutende  Grund  für  die  spätere  Tonkunst  ge- 
legt. Gregor  war  es  ferner,  der  auch  dadurch  das  Tonsystem  regelte, 
dass  er  die  Eintheilung  in  Octaven  zur  allgemeingültigen  machte.  Kr 
war  es  endlich,  der  an  die  Stelle  der  ausserordentlich  schwerfälligen 
griechischen  Benennungen  die  ersten  Buchstaben  des  lateinischen  Alpha- 
bet* als  Namen  der  Töne  setzte.    Alles  «lies  aber  war.  nach  Kie.-e- 
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wetter's  Bemerkung,  schon  im  Ursjirunge  mehr,  als  die  in  ihre  Systeme 
eingezwängten  Griechen  jemals  kannten  oder  nur  ahnten.  Im  Vorüber- 
gehen  sei  erwähnt,  wie  der  Umstand,  dass  Gregor  diese  Buchstaben  an 
die  Stelle  der  früheren  Namen  setzte,  nicht  auf  die  Vermuthung  bringen 
darf,  als  ob  er  auch  schon  eine,  wenn  auch  unvollständige  Kenntnies  unserer 
Notirungsweisc  besessen  habe,  denn  dies  war  keineswegs  der  Fall.  Die 
Letztere  ist,  wie  ich  nachher  noch  erwähnen  werde,  eine  viel  spätere  Er- 
findung und  kein  Schriftsteller  vor  dem  Uten  Jahrhundert  hat  von  der- 
selben  Gebrauch  gemacht.  *) 

Nach  diesen  .bedeutenden  Anfängen  hätte  nun  wohl  ein  unmittelbarer 
Fortgang  stattfinden  können.  Doch  das  sollte  erst  nach  Jahrhunderten 
geschehen.  Die  Unbilden  der  späteren  Zeit  brachten  Grcgor's  System 
bald  in  Verfall  und  in  Vergessenheit,  seine  Gesänge  selbst  waren  in 
Gefahr,  völlig  auszuarten  und  verloren  zu  gehen.  Unter  diesen  Uni- 
ständen nahmen  sich  einige  gelehrte  Geistliche  des  verfallenen  Kirchen- 
gesanges an,  aber  ihr  Unstern  wollte,  dass  sie,  statt  der  von  Gregor 
gebrochenen  Bahn  zu  folgen,  von  der  Autorität  Griechenlands  nicht  los- 
zukommen vermochten,  dort  Vorbild  und  Kegel  suchten,  und  demge- 
mäss,  statt  das  Neue  zu  fördern,  es  nur  in  seiner  Fortbildung  hemmten. 
Glücklicher  Weise  indes*  gelang  es  ihnen  nicht,  ihren  Bestrebungen  den 
Sieg  zu  verschaffen;  die  widerstrebenden  Kiemente  des  christlichen 
Glaubens  und  der  christlichen  Musik  waren  doch  zu  sehr  ausgebreitet 
und  zu  tief  eingedrungen,  alsdass  mehr  denn  blosse  langjährige  Hemmung 
das  Resultat  ihres  Strebens  hätte  sein  können.  Insbesondere  aber,  als 
Karl  der  Grosse,  einkehrend  in  sich  selbst,  und  sich  abwendend  von 
den  Zerstreuungen  des  Kriegslebens,  dem  Gottesdienst,  der  Kunst  und 
Wissenschaft  seine  Aufmerksamkeit  zuwendete,  erblicken  wir  auch  den 
Kirchengesang  wieder  gehoben  und  wesentlich  gefordert.  Vorzugsweise 
war  das  Interesse  des  Genannten  von  Kinfluss,  als  nun  auch  in  den  übrigen 

*)  Schelle  (Band  «W  der  Neuen  Zeitschrift  für  Musik,  Jahrgang  lcW4,  Xr.  10,  S. 
78)  bestreitet  die  oben  angeführten  Verdiente  dieser  Männer.  Er  sagt  n.  A.,  da**  noch 
nicht  einmal  im  8tcn  Jahrhundert  eine  systematische  Scheidung  der  authentischen  und 
plagalischen  Tonarten  bestanden  habe.  Im  weiteren  Verlauf  erklärt  er,  dass  es  falsch 
sei,  die  Melodie  als  eine  Erfindung  der  neueren  Kunstperiode  hinzustellen,  und  sich  von 
der  ältesten  Melodie  die  „absurde  Vorstellung  zu  machen,  dass  sie  nur  eine  syllabischc 
Gesangsweise,  ein  unorganisches  Conglomerat  von  gleichartigen  Xoten  nach  Art  des 
Cantus  ftrmux*  gewesen  sei  • 
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Ländern  seiner  Herrschaft  durch  ihn  kräftige  Anregungen  gegeben 
wurden.  — 

Mit  diesen  Bemerkungen  kann  ich  die  erste  Knoche  der  Geschichte 
unserer  Musik,  die  Zeit  der  ersten  Entstehung  und  Begründung  derselben, 
beschliessen.  Der  Grund  für  «las  spätere  Gebäude  war  durch  Ambrosius 
.und  Gregor  gelegt  worden.  Dies  ist  im  Auge  zu  behalten;  dies  ist  das 
Wesentliche.  Wir  treten  unserem  Gegenstande  jetzt  schon  näher,  indem 
wir  die  Versuche,  welche  in  den  Jahrhunderten  des  Mittelalters  gemacht 
wurden,  betrachten. 

Ich  erwähnte  vorhin,  wie  ein  wesentlicher  Mangel  der  griechischen 
Musik  in  dem  Mangel  der  Harmonie  bestanden  habe,  das  Kigcnthümliche, 
Charakteristische  der  modernen  Musik  sehen  wir  darum  zuerst  da  be- 
stimmter hervortreten,  wo  wir  den  ersten  Anfängen  der  späteren  Harmonie 
l>egegnen.  Die  ersten  harmonischen  Versuche,  sowie  die  weiteren  Fort- 
schritte darin  sind  es  daher  zunächst,  auf  die  ich  Ihre  Aufmerksamkeit 
lenke. 

i 

Ueber  die  ersten  Anfänge  der  Harmonie  im  frühen  Mittelalter,  be- 
merkt Kiese  w et t er,  hat  es  von  jeher  verschiedene  Meinungen  und  Sagen 
gegeben,  so  dass  es  schwer  ist,  hierüber  etwas  ganz  Bestimmtes  festzu- 
stellen. Das  erste  Wagniss,  wie  es  scheint,  einer  Harmonie,  einer  Ver- 
bindung mehrerer  gleichzeitig  auf  verschiedenen  Tonstufen  erklingender 
Stimmen,  zeigt  sich  in  einer  von  dem  Mönch  lucbaltlaa,  aucli  Uchubald, 
Hu  bald  genannt,  hinterlasseneu  Schrift.  Dieser  war  ein  sehr  gelehrter 
Mönch  aus  Flandern,  welcher  nach  einem,  in  thätiger  Bearbeitung  der 
musikalischen  Theorie  verbrachten  Leben,  in  sehr  hohem  Alter  im  Jahre 
930  gestorben  ist.  Hucbald  nimmt  in  seinem  Tractat  das  griechische 
System  zum  Ausgangspunct.  Die  Griechen  kannten  nur  den  einstimmigen 
Gesang  und  die  Begleitung  desselben  durch  die  Octave  Der  Grund 
dieses  auffallenden  Mangels  lag  in  der  inathematischen  Construction  ihrer 
Tonleiter.  Die  Terz  und  die  Sexte,  die  Haupt bestaudthcjle  unserer 
consonirenden  Accorde,  hielten  sie  für  dissonirend,  und  mussteu  sie,  in 
Folge  ihrer  Construction,  dafür  halten.  Da  nun  Hucbald  diesen  Be- 
stimmungen folgte,  so  nahm  er  ebenfalls  gläubig  an,  dass  die  Terz  und 
Sexte  dissouire  und  nur  die  Octave,  Quinte  und  Quarte  coasonire. 
Dessenungeachtet  kam  er  auf  den  Einfall,  mehrere  Töne  und  Tonrcihen 
gleichzeitig  erklingen,  mehrere  Stimmen  in  fortgesetzten  Consonanzen 
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singen  zu  lassen.  Kr  bezeichnete  eine  solche  Vc» -l»in«lun>r  von  Stimmen 
mit  «lein  Namen  Organum,  der  dann  auch  später  iler  gewöhnliche  un<? 
herrschende  wurde.  "Zwei  Arten  des  Organum  sind  es,  welche  Hucbald 
erklärt.  Die  erste  Art  besteht  in  der  Verbindung  einer  1  Iauptsthnme 
mit  zwei  oder  mehreren  anderen  Stimmen,  die  mit  dieser  in  (Quinten, 
oder  Quinten  und  Octaven  einhergehen.  Bei  der  zweiten  Art  setzt  er  * 
über  eine  1  Vincipalstimme  zwischen  Consonanzen  auch  andere  nicht 
consonirende  Intervalle,  die  Sccimdc  und  die  von  ihm  für  dissonirend 
gehaltene  Terz  in  verschiedener  Bewegung. 

Dies  sind  die  ersten  Versuche  einer  gleichzeitigen  Verbindung. von 
Tönen,  das  erste  Wagniss  einer  Harmonie.  Die  Hauptsache  ist,  dass 
dasselbe  unternommen  wurde;  die  Versuche  selbst  sind  noch  ganz  regel- 
und  bedeutungslos. 

Um  eine  jetzt  ganz  unl>edeutend  scheinende  Erfindung  zu  machen, 
mussten  im  Mittelalter  Jahrhunderte  vorübergehen.  Es  lag  dies  in  den 
bekannten  Verhältnissen  desselben,*  deren  ich  hier  nicht  weiter  zu  «je- 
►  denket^  nöthig  habe.  Die  meisten  Erfindungen  blieben  auf  die  Orte  ihrer 
Entstehung,  auf  die  Klöster,  beschränkt  und  mussten  daher  wiederholt 
gemacht  werden.  Erst  im  11.  Jahrhundert  tritt  uns  wieder  eine  Er- 
scheinung entgegen,  welche  nähere  Aufmerksamkeit  in  Anspruch  nimmt. 
Ein  Benedictincr- Mönch  aus  dem  Kloster  zu  Pomposa  in  der  Nähe  von 
Kavenna  und  Ferrara  war  es,  tiakU  >•■  Aren«,  ums  Jahr  1020  lebend, 
welcher  in  diesem  Jahrhundert  die  Tonkunst  wesentlich  förderte  und 
einen  so  grossen  Ruf  erlangte,  dass  noch  jetzt  sein  Name  unter  denen 
der  Musiker  des  Mittelalters  der  bekannteste,  oder  -vielmehr  unter  den 
Musikfreunden  einzig  gekannte  ist.  Guido  sah  ein,  wie  wenig  durch 
den  vor  und  zu  seiner  Zeit  üblichen  Unterricht  geleistet  werden  könne, 
und  wendete  deshalb  seine  Sorgfalt  vorzüglich  auf  Verbesserung  des 
Praktischen.  Eine  vernünftige  praktische  Methode  und  eine  einfache 
Elementar- Theorie  aufzustellen,  war  sein  Haupt  bestreben.  Er  war  so 
glücklich,  mehrercs  seinen  Wünschen  Entsprechende  zu  ersinnen.  Seine 
Erfolge  erregten  in  seiner  nächsten  Umgebung  einiges  Aufsehen,  so  dass 
er,  verläumdet,  auf  Befehl  des  Oberen  das  Kloster  verlassen  und  sich 
«inige  Zeit  in  der  Fremde  umhertreiben  musste.  Theodald,  Bischof 
von  Arezzo,  nahm  ihn  endlich  bei  sich  auf,  und  unter  de*«en  Schutze 
setzte  er  -eine  Bestrebungen  fort.    Sein  Huf  verbreitete  sieh,  drang  zu 
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«lern  damaligen  Papst  Johann  XIX.,  der  ihn  zu  sieh  kommen  Hess  und 
.'ebhaft  aufmunterte.  Später  kehrte  er  in  sein  Kloster  zurück,  da  der 
Obere  desselben  sein  früheres  Benehmen  schon  längst  bereut  hatte.»  — 
(■uido's  grösstes  und  wesentlichstes  Verdienst  bestand  in  der  Verbes- 
seimig  undv/weckmässigeren  Anordnung  der  Tonschrift.  *  Kr  kennt  zwar 
noch  keineswegs  die  spätere  Notenschrift :  schon  vorhin  erwähnte  ich, 
dass  fliege  eine  weit  spätere  Erfindung  sei.  Die  frühere  Notirungsweise, 
«He  uota  romana,  die  sogenannten  Neumen,  bestanden  in  kleinen  Puncten, 
Häkchen,  Strichelchen  in  verschiedenen  Richtungen,  Gestalten  und 
Farben,  welche,  über  den  Text  gesetzt,  dem  Sänger  durch  ihre  Stellung 
die  Tonhöhe  versinnlichen  sollten,  nur  dass  man,  um  etwas  mehr  Ord- 
nung in  solche  Bezeichnung  zu  bringen,  später  eine,  auch  zwei  Linien 
ijuer  über  den  Text  zog.  Guido  nahm  seinen  Ausgangspnnct  davon, 
fügte  aber  den  vorgefundenen  frühe.r  üblichen  zwei  Linien  noch  zwei 
andere  bei,  und  lehrte  nicht  allein  die  Linien,  sondern  auch  die  Zwischen- 
räume benutzen,  so  dass  er  dadurch  der  späteren  Tonschrift  wesentlich 
vorgearbeitet  hat.  —  Wie  durch  Hucbald  der  erste  Anstoss  zur  Harmo- 
nie  gegeben  wurde,  so  sehen  wir  hier  einen  zweiten  Fortschritt  angebahnt, 
«•ine  bessere  Notirungsweise,  die  für  die  fortschreitende  Kunst  ein 
wesentliches  Erfordernis*  war,  >ind  es  offenbart  sich  uns  schon  hier,  in- 
dem wir  sehen,  wie  ein  Stein  nach  dem  anderen  zu  dem  grossen  Gebäude 
herzugebracht  wird,  jene  Gesetzmässigkeit  des  Ganges,  jene  innere 
Notwendigkeit  der  Umwicklung,  von  welcher  die  gesainmte  nachfolgende 
Zeh  ein  immer  sprechenderes  Zeugniss  ablegt.  Ein  so  wüstes  Durch- 
einander beim  ersten  Blick  jene  Bestrebungen  des  Mittelalters  zeigeu,  so 
entdecken  wir  bei  näherer  Betrachtung  doch  bald  die  Idee,  welche  das 
Zerstreute  verknüpft,  die  Idee,  welche  alle  diese  Erscheinungen  hervor- 
ruft, und  dies  ist  das  Interessante  bei  diesen  zunächst  minder  interes- 

» 

sauten  geschichtlichen  Thatsachen.  Wir  gewahren  ein  Mete»,  unablässi- 
ges Hingen,  und  wenn  wir  die  Schwierigkeiten  bedenken,  mit  denen  die 
Tonkunst  mehr  als  die  anderen  Künste  zu  kämpfen  hatte,  indem  sie  ihr 
Vorbild  weder  in.  der  Natur  noch  in  grossen  Mustern  des  Alterthums 
fand,  so  erseheint  uns  die  beim  ersten  Blick  mühselige  und  langsame 
Entwicklung  in  der  Thal  rasch  und  erfolgreich.  —  Was  Guido 's  Lei- 
stungen im  Harmonischen  betrifft,  so  hat  er  darin  keine  Fortschritte  ge- 
owchf.  Es  findet  sich  bei  ihm  genau  dasselbe  wieder  wie  bei  Hucbald, 
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©bschon  er  dessen  Schriften  nicht  gekannt  zu  haben  scheint.  Auch  er 
macht  seine  Sätze  durch  Verdoppelung  drei-  und  vierstimmig;  wir  haben 
dieselben  Folgen  von  Quarten  und  Quinten  in  gerader  Bewegung.  Bei- 
läufig sei  erwähnt,  dass  er  die  bekannten  beim  Gesänge  üblichen  Namen : 
ut,  re,  mi,  etc.  zuerst  angewendet  hat,  indem  er  die  Anfangssylben  einer 
lateinischen  Ode  auf  den  heiligen  Johannes  dazu  wählte.  Noch  mehrere 
andere  Erfindungen  werden  ihm  zugeschrieben,  doch  ist  es  wahrschein- 
lieh,  dass  dieselben  erst  von  seinen  Schülern  und  Nachfolgern  ihm  bei- 
gelegt  worden  sind.  Ich  übergehe  dieselben  als  nicht  hierher  gehörig, 
um  so  mehr,  als  in  Kürze  sich  doch  kaum  ein  deutliches  Bild  von 
.  denselben  würde  geben  lassen. 

Eine  Erweiterung  der  Lehre  von  der  Harmonie  brachte  erst,  mit 
noch  mehreren  wichtigen  Entdeckungen,  das  12te  »Jahrhundert,  obschon 
Näheres  hierüber  zur  ,Zeit  noch  nicht  bekannt  i«t.  Die  Leistungen  des 
folgenden  Jahrhunderts  aber  zeigen,  dass  man  in  diesem  Zeitabschnitt 
einen  wichtigen  Fortschritt  zu  Stande  gebracht  haben  muss.  Es  müssen 
damals  schon  glücklichere  Versuche  in  der  Harmonie,  ja  schon  in  etwas 
mannigfaltigeren,  zusammengesetzten  Tonverbindungen  gemacht  worden 
«ein;  auf  dem  Wege  praktischer  Untersuchungen  mussteman  bald  dahinter 
kommen,  dass  die  von  den  Griechen  als  Dissonanzen  verrufenen  grossen 
und  kleinen  Terzen ,  grossen  und  kleinen  Sexten  durchaus  nichts  Widrigen 
besassen;  es  muss  in  dieses  Jahrhundert  die  Erfindung  und  erste  Aus- 
bildung der  Note  fallen,  es  muss  endlich  die  Einteilung  der  Noten  hin- 
sichtlich ihrer  Zeitdauer,  damals  Mensur  genannt,  erfunden  worden  sein. 
Was  das  Letztere  betrifft,  so  leuchtet  ein,  dass  mit  mannigfaltigeren 
Ton  Verbindungen  die  Noth  wendigkeit,  Noten  verschiedener  Geltung  zu 
besitzen,  gegeben  war.  Eigentlichen  Tact  hatte  man  nicht;  man  mans 
die  Noten  der  Figur  nach  durch  beständiges  Zählen. 

Diese  Erfindungen  zu  pflegen  und  zur  Reife  zu  bringen,  war  nun- 
mehr die  Aufgabe  des  nachfolgenden,  des  Klten  Jahrhunderts.  Es  traten 
jetat  bedeutende  Lehrer  auf,  welche  im  Stande  waren,  schon  eine  etwas 
ausgearbeitetere  Theorie  aufzustellen.  Einer  dieser  Männer,  von  welchem 
auch  eine  Schrift  auf  uns  gekommen  ist,  war  Franc*  »•■  Köln,  in  den 
ersten  Jahrzehnten  des  13ten  Jahrhunderts,  der  schon  vollkommene,  unvoll- 
kommene und  mittlere  Consonanzen  unterscheidet,  sowie  vollkommene  und 
unvollkommene  Dissonanzen.  Was  Frankreich  betrifft,  so  ist  vor  einigen 
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Jahren  der  Versuch  eine«  gewissen  Adam  de  la  Haie,  eine  dreistimmige 
Composition,  aufgefunden  worden,  welche  den  Beweis  liefert,  dass  man 
in  etwa»  späterer  Zeit,  ungefähr  um  das  Jahr  1280,  dort  einen  Anfang 
ira  Harmonischen  gemacht  hatte.  Auch  in  England  erblicken  wir  ver- 
wandte Bestrebungen.  In  den  ersten  Jahrzehnten  des  1 4ten  Jahrhunderts 
begegnen  uns  zwei  Schriftsteller,  welche  grosse  Fortschritte  bewirkt,  nicht 
nur  die  Lehre  von  der  Mensur  weiter  ausgebildet,  sondern  auch,  was 
Harmonie  betrifft,  zuerst  befriedigende  Regeln  gegeben  haben,  Regeln 
von  solcher  Beschaffenheit,  dass  nach  denselben,  auch  nach  unseren 
heutigen  Begriffen,  zum  ersten  Male  reine  Accorde  und  reine  Harmonie- 
folgen  gebildet  werden  konnten.  Zum  ersten  Male  erscheint  jetzt  das 
Gesetz,  dass  zwei  vollkommene  Consonanzen,  Quinten  und  Ocraven, 
nicht  in  gerader  Bewegung  aufeinander  folgen  sollen;  zum  ersten  Male 
erkennt  man  schon  etwas  genauer  das  Wesen  der  Dissonanzen  und  die 
Notwendigkeit,  dieselben  in  die  nächstfolgende  Consonanz  aufzulösen, 
flarebettat  Padua  und  Johannes  de  Maris,  ein  französischer  Geist- 
licher und  Dr.  der  Sorbonne  zu  Paris,  sind  die  Männer,  denen  diese 
Fortschritte  auf  theoretischem  Gebiet  zu  danken,  wenn  schon  hin- 
sichtlich  der  praktischen  Anwendung  ihrer  Grundsätze  immer  noch  Viel 
zu  wünschen  übrig  blieb. 

Das  bisher  Erwähnte  betrifft  insbesondere  die  eine  Hauptseite  der 
Musik,  die  Harmonie,  und  deren  allmälige  Ausbildung;  anders  verhielt 
eii  sich  mit  dem  zweiten,  wichtigsten  Bestandteile,  der  Melodie. 
Während  die  erstere  Gegenstand  der  sorgfältigsten  Forschung  war  und 
insbesondere  von  den  Gelehrten,  den  Geistlichen,  cultivirt  wurde,  erblicken 
wir  die  letztere  vernachlässigt  und  in  ihrem  Rechte  durchaus  nicht  aner- 
kannt, so  dass  sie  nur  als  etwas  Beiläufiges  und  Untergeordnetes  neben- 
her geht.  Gehört  die  Harmonie  in  den  Kreis  der  Schule,  so  wurde  die 
Melodie  dem  Leben,  und  ihre  Ausbildung  dem  natürlichen  Gefühl  der 
Laien  überlassen.  Bemerkens werth  ist  indess,  dass  man,  nach  einer 
Bemerkung  v.  Winterfeld's,  auf  diesem  vernachlässigten  Gebiet  früher 
zu  befriedigenden  Leistungen  und  zur  Ahnung  des  den  Tönen  in- 
wohnenden Geistes  gelangte,  als  in  jener  Sphäre,  wo  der  künstlerische 
Sinn  unterdrückt  wurde. 

Seit  dem  12ten  und  13teu  Jahrhundert  hatten  die  höheren  Stände  * 

zuerst  in  der  Provence  angefangen,  sich  mit  Poesie  und  Gesang  zu  be- 
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schäftigen.  Bald  verbreitete  sich  die  Liebe  dafür  auch  bei  uns  in  Deutsch- 
land, wo,  so  wie  dort  die  Troubadours,  welche  vorzugsweise  als  die 
Beförderer  jener  Richtung  zu  bezeichnen  sind,  die  Minnesänger  genannt 
werden  müssen.  Die  Zahl  dieser  Dichter  und  Sänger  vermehrte  sich 
ausserordentlich,  und  wir  erblicken  in  den  Keinen  derselben  Könige  und 
Fürsten.  So  wird  unter  Anderen  als  einer  der  berühmtesten  Troubadours 
Thibaat,  König  von  Navarra  (geb.  1201,  gest.  1254)  genannt,  von 
welchem  auch  Melodien  aufgefunden  worden  sind.  Unglücklicher  Lieb- 
haber der  Königin  Bianca  von  Kastilien,  der  Mutter  des  heil.  Lud- 
wig, wurde  ihm  gerathen,  zur  Besänftigung  seiner  heftigen,  hoffnungs- 
losen Leidenschaft  sich  dem  Studium  der  Poesie  und  Musik  zu  widmen; 
er  that  dies  mit  solchem  Glück,  dass  er  die  schönsten  Lieder  und 
Melodien,  die  man  je  gehört  hatte,  hervorbrachte.  Vergleichen  wir  diese 
Melodien,  von  denen  uns  Kiese wetter  Proben  nütt heilt,  mit  jenen 
steifen,  unerquicklichen,  harmonischen  Versuchen  derselben  Zeit,  so  be- 
merken wir  bald,  wie  jenen  Troubadours,  ganz  dieselbe  Bedeutung,  die 
sie  für  das  Leben  überhaupt  gewannen,  auch  in  Bezug  auf  die  Tonkunst 
beizulegen  ist.  „Sie  waren  esu,  sagt  in  der  ersteren  Beziehung  ein 
französischer  Schriftsteller,  „welche  scholastische  Zänkereien  und  üble 
Erziehung  verbannten,  das  Betragen  verfeinerten,  die  Kegeln  der  Artig- 
keit einführten,  die  Unterhaltung  belebten  und  die  Galanteric  der  Ein- 
wohner läuterten.  Die  Höflichkeit,  welche  die  Franzosen  vor  den  Völ- 
kern  anderer  Länder  auszeichnet,  war  die  Frucht  ihrer  Lieder,  und 
wenn  wir  auch  nicht  unsere  Tugenden  von  ihnen  herleiten,  jso  lehrten 
sie  uns  wenigstens,  dieselben  liebenswürdig  zu  machen."  So  schufen 
sie  auch  in  Bezug  auf  Musik  freiere  Bewegungen  und  gefälligere 
Wendungen;  an  die  Stelle  der  Berechnung  und  einer  blos  verständigen 
Kunst,  wie  in  jenen  harmonischen  V ersuchen,  trat  bei  ihnen  Seele, 
Ausdruck,  und  wir  sehen  daher  an  diesen  lebendig  hervorsprossenden 
Naturerzeugnissen  Gefühl  für  die  Seele  der  Tonweisen  früher  in  das 
Bewusstsein  gerufen,  als  an  jenem  Grauen,  Starren.  Von  der  um  diese 
Zeit  erfundenen  Mensur  haben  diese  Sänger  noch  keinen  Gebrauch  gc- 
1  macht;  sie  waren,  im  engeren  Sinne,  musikalisch  nicht  sehr  unterrichtet 
und  folgten  nur  der  Eingebung  ihres  Talents.  Bemerkenswert h  ist,  dass 
Mich  in  diesen  Melodien  schon  ziemlich  deutlich  der  Charakter  der  später 
so  sehr  beliebten  französischen  Chanson  zeigt;  auch  das  ist  zu  erwähnen, 
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dass  dieselben  schon  weit  entschiedener,  als  die  damalige  harmonische 
Musik,  unsere  modernen  Dur-  und  Molltonleitern,  unsere  modernen 
Ausweichungen  erkennen  lassen.  Der  gesunde  Sinn  jener  Naturalisten 
hatte  schneller  das  Richtige  getroffen,  als  der  Scharfsinn  der  gelehrten 
Häupter. 

Ich  beschliesse  diese  Skizze  mit  einer  Hindeutung  auf  das,  was  auf 
dramatisch  e  m Gebiet  geschah.  Auch  die  dramatischen  und  theatralischen 
Versuche  des  Mittelalters  waren  nicht  ganz  ohne  Musik,  und  namentlich 
die  Melodie  fand  hier  ein  Gebiet,  wo  sie  unumschränkte  Geltung  genoss 
und  das  ihr  zugleich  Gelegenheit  zu  weiterer  Ausbildung  darbot.  Diese 
Darstellungen  waren  anfangs  so  roh  und  pöbelhaft,  dass  wir  ihrer  hier 
nur  Erwähnung  thuu,  um  anzudeuten,  wie  der  Sinn  für  das  Scenische 
früh  erwacht  war.  G.  W.  Fink  in  seiner  „Geschichte  der  Oper4*  spricht 
des  Längeren  und  Breiteren  über  diese  den  Musikfreund  der  Gegenwart 
wenig  interessirenden  Dinge,  während  er,  wie  dies  so  oft  in  älteren  Wer- 
ken der  Fall  war,  die  Neuzeit  sehr  kurz  und  nur  ganz  oben  hin  behan- 
delt. Wer  sich  demnach  über  jene  Erscheinungen  genauer  unterrichten 
will,  darf  nur  jene  ausfuhrliche  Darstellung  nachlesen.  Bei  steigender 
Cuhur  bildeten  sich  aus  diesen  rohesten  Anfängen  reifere  und  geschmack- 
vollere Erzeugnisse  hervor.  Sie  erhielten  den  Namen  Mvsterien  und 
bestanden  aus  einer  anständigeren,  etwas  gebildeteren  Darstellung  reli- 
giöser Begebenheiten.  Seit  dem  12ten  und  13tcn  Jahrhundert  insbeson- 
dere verbreiteten  sich  solche  Spiele  ausserordentlich,  und  im  Jahre  1313 
erbaute  man  in  Paris  ein  eigenes  Theater  dafür.  An  dem  heitern, 
kunstliebenden  Hofe  der  Provence  finden  wir  jenen  schon  vorhin  er- 
wähnten Adam  de  U  Haie  als  Verfasser  mehrerer  sehr  hübscher  Lie- 
/lerspiele  mit  weltlichem  Inhalt  wieder.  Das  Charakteristische  und 
Wesentliche  der  späteren  Oper  fehlte  jenen  frühesten  Versuchen  noch 
gänzlich,  aber  im  weiteren  Sinne  als  Vorstufen  für  die  später  so  mäch- 
tige Kunstgattung  sind  dieselben  zu  beachten,  indem  der  Sinn  für  das 
Dramatische  dadurch  geweckt  und  gesteigert  wurde.  Die  Handlung  ist 
noch  ausserordentlich  einfach,  aber  wir  bemerken  eine  Gewandtheit, 
Rundung  und  Eleganz,  die  man  einer  so  frühen  Zeit  kaum  zutrauen 
möchte.  Der  Dialog,  bemerkt  Kiese wetter,  sei  naiv  und  lebendig, 
und  sprudle  von  ungesuchtem  und  treffendem  Witz.     Eines  dieser 

Stücke  führt  den  Titel:  „Robin  und  Marion*4.    Ich  will  den  Gau«:  dea- 
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selben  in  Kürze  nüttheilen,  uüi  Ihnen  eine  Anschauung  davon  zu  geben: 
Marion  tritt  auf  und  singt,  jene  Zeit  ins  Auge  gefasst,  ein  ganz  aller- 
liebstes Liedchen.  Junker  Aubert,  eben  vom  Turnierplatz  kommend, 
erscheint,  einen  Falken  auf  der  Faust.  Er  sagt  Marion  Schmeicheleien; 
sie  antwortet,  sie  liebe  Robin,  und  bittet  den  jungen  Herrn,  sie  in  Ruhe 
zu  lassen.  Aber  die  Leidenschaft  Aubert's  erwacht  darum  um  so 
heftiger;  er  stürmt  fort  mit  der  Versicherung,  auf  der  Stelle  sich  ersäufen 
zu  wollen.  Statt  aller  Antwort  spottet  Marion  seiner.  Robin  kommt 
und  plaudert*von  der  bevorstehenden  Hochzeit.  Indem  er  fortgeht,  um 
einen  Sänger  und  die  Freunde  zum  Feste  zu  bestellen,  erscheint  noch- 
mals Aubert,  der  die  Ausführung  seines  Entschlusses  zur  Zeit  noch 
ausgesetzt  hat;  er  sucht  mit  dem  zurückkehrenden  Robin  Streit,  unter 
dem  Vor  wände,  dieser  habe  seinen  Falken  berührt.  Sie  werden  hand- 
gemein, Robin  erhält  tüchtige  Schläge  und  bleibt  auf  dein  Platze  liegen, 
während  Marion  von  Aubert  entführt  wird,  Gautier,  der  bestellte 
Sänger,  tritt  auf,  ist  noch  Zeuge  der  Entführung,  bemüht  sich  aber 
zunächst,  den  jämmerlich  klagenden  Robin  wieder  zu  sich  zu  bringen. 
Man  sieht  nicht  ein,  wie  die  Sache  enden  soll.  Bald  indess  kehrt  Aubert, 
von  Marions  Widerstand  ermüdet,  freiwillig  zurück  und  übergiebt  Robin 
die  Braut.  Allgemeiner  Tanz  und  ein  Gesang  Gautier's  schliesst  das 
Ganze.  Nachträglich  sei  noch  bemerkt,  dass,  wie  berichtet  wird,  jeue 
Liedchen,  um  deretwillen  diese  dramatischen  Darstellungen  hier  erwähnt 
wurden,  ohne  alle  Begleitung  gesungen  wurden.  Fand  eine  Begleitung 
statt,  so  konnte  es  nur  im  Einklänge  mit  den  Noten  des  Gesanges  ge-  ' . 
schehen. 

Während  nun  das  Volk  seine  Lieder  sang  und  bei  fortschreitender 
Civilisation  die  Gebildeten,  sich  an  den  Weisen  der  Troubadours  und 
Minnesänger  ergötzten,  hatten  die  schulmässigen  Musiker,  die  sich  selbst 
vorzugsweise  Cantores  nannten,  in  ihrer  Weise  pedantisch  fortgearbeitet, 
ohne  von  dem,  was  das  Leben  bot,  Notiz  zu  nehmen.  Ihnen  war  der 
Gesang  nicht  eine  schöne  Kunst  zur  Erheiterung,  sondern  Gegenstand 
eines  mühsamen  Studiums.  Harmonie  und  Melodie,  die  Arbeiten  der 
Schule,  und  die  Bestiebungen  des  weltlichen,  naturalistischen  Sinnes 
waren  streng  geschieden.  Die  eigentlichen  Musiker  blickten  mit  Stolz 
auf  das  weltliche  Treiben  herab.  So  dauerten  die  Verhältnisse  geraume 
Zeit  hindurch  fort. 
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Dies  ist  der  Standpunct  der  Musik  bis  ungefähr  zum  Jahre  1300. 
Im  Oanzen  zeigt  sich  immer  noch  nur  «ehr  wenig  Befriedigendes.  Be- 
denken wir  jedoch,  worauf  ich  schon  vorhin  hindeutete,  die  Schwierig- 
keiten, mit  denen  die  sich  entwickelnde  Tonkunst  zu  kämpfen  hatte,  so 
erscheinen  uns  diese  Versuche,  in  einem  weit  günstigerem  Lichte.  Durch 
das  Bisherige  sind  nun  aber  auch  die  ersten  Versuche,  die  ersten  und 
unreifsten  Bestrebungen  für  immer  beseitigt.  An  Nichts  fehlte  es  jetzt, 
als  dass  das,  was  die  Theorie  gewonnen  hatte,  nun  wirklich  zur  Aus- 
führung kam  und  in  das  Leben  selbst  eingeführt  wurde.  Diese  weiteren 
Fortschritte  werden  den  Gegenstand  meiner  nächsten  Vorlesung  bilden. 
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ZWEITE  VORLESUNG. 


Die  Geschichte  der  Musik  hei  den  Niederländern:  Dufuv.  Ockenheim.  —  Der  Zustand 
des  Orgclspicls :  Antqnio  dngli  Organi  und  Bernhard  der  Deutsche.  —  Notendruck, 
l'ctrucci.  —  Josquin.  —  Deutsche  und  italienische  Tonsctxer.  —  Willaert.  Örlandus 
Lassiis.  —  Kinthcilung  der  Geschichte  der  Musik,  die  allgemeine  Entwicklung  des 
Geistes  in  der  Geschichte,  die  Stufenfolge  der  Künste  und  die  weltgeschichtliche  Stellung 

der  Tonkunst. 

I 

Die  Darstellung  der  Anfänge  unserer  Musik  in  den  ersten  christlichen 
Zeiten  und  den  Jahrhunderten  des  Mittelalters  beschäftigte  mich  in  der 
vorigen  Vorlesung.  Wir  sahen,  nachdem  das  erste  Fundament  durch  Auf- 
stellung von  Tonleitern  gelegt  war,  wie  allmälig  ein  Grundstein  nach  dem 
andern  zu  dem  späteren  grossen  Gebäude  herbeigeschafft  ward  und  ver- 
liessen  die  Entwicklung  an  dem  Puncte,  wo  zuerst  befriedigendere  Regeln 
für  harmonische  Combination  gegeben  waren.  Ich  schloss  mit  der  Be- 
merkung, dass  es  jetzt  galt,  das  Gewonnene  in  das  Leben  einzuführen. 

Jener  Umstand,  dass  die  Tonkunst  bis  dahin  mehr  eine  Wissenschaft, 
in  der  That  noch  kaum  eine  Kunst  zu  nennen  war,  darf  nicht  befremden. 
Wir  erblicken  die  Hauptthätigkcit  bis  dahin  auf  die  allmälige  Ausbildung 
der  Harmonie,  die  Auffindung  ihrer  Gesetze  gerichtet,  weil  nur  auf  diese 
Weise  das  Material  für  die  künstlerische  Darstellung  gewonnen  werden 
konnte.  Die  poetische  Seite  der  Kunst,  soweit  in  jener  Zeit  davon  die 
Rede  sein  kann,  ward  repräsentirt  durch  den  weltlichen  Gesang,  fand  im 
Volksliede,  in  der  Melodie  ihren  .Ausdruck.  So  bedeutsam  nun  diese  Seite 
ist,  so  würde  man  bei  der  weiteren  Verfolgung  dieses  Weges  aus  dem 
blossen  Katuralismus  doch  nicht  herausgekommen  sein.  Sollte  die 
Musik  sich  einst  zu  jener  umfassenden  geistigen  Bedeutung  erheben,  die 
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*ie  später  erlangte,  so  war  eine  lange  Verstandesarbeit  nöthig;  man  musste 
in  die  Tiefe  hinabsteigen,  um  für  jenes  grosse  Gebäude  einen  entsprechen- 
den Grund  zu  legen.  Unter  den  angezeigten  Umständen  war  das  Stu- 
dium der  Musik,  wie  natürlich,  immer  nur  Wenigen  vorbehalten,  und 
von  derselben  als  Kunst  konnte  fast  noch  Nichts  in  der  Welt  hervortre- 
ten.  Jn  Italien  war  der  mehrstimmige  Gesang  damals  und  noch  geraume 
Zeit  später  in  die  Kirche  nicht  aufgenommen.  Es  ist  kein  (irund  gege- 
ben, zu  vermtithen,  dass  es  in  Spanien  oder  in  England  anders  oder  besser 
gewesen  sein  sollte.  Nur  von  Frankreich  hat  man  bestimmte  Nachrichten 
von  dem  Gebrauche  eines  mehrstimmigen  Gesanges  in  den  Kirchen;  bei 
A Hedem  aber  stand  diese  Kunst  doch  noch  auf  der  untersten  Stufe.  In 
Deutschland  findet  man  sogar  noch  bis  spät  im  15ten  Jahrhundert  Nichts 
von  Harmonie:  der  Kirchengesang  war  durchaus  nur  ein  eintöniger. 

Jetzt  endlich  klärt  sich  die  Scenc  allmälig  auf.  Wenn  bis  dahin  die 
gebildeten  Nationen  Europas  in  ihren  Bestrebungen  Hand  in  Hand  ge- 
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gangen  waren,  so  dass  bald  hier  bald  da  eine  Erfindung  gemacht,  ein 
Fortschritt  bewirkt  wurde,  so  concentrirt  sich  von  nun  an  die  Entwicklung 
«ml  wir  sehen  jetzt  ein  Volk,  was  musikajischc  Kunst  betrifft,  gross  und 
gewaltig  auftreten,  so  sehr,  dass  dasselbe  weit  über  ein  Jahrhundert  hin- 
aus sich  der  unbedingtesten  musikalischen  Herrschaft  in  Europa  erfreute. 
Die  Lehren  der  früher  «renannten  Theoretiker  hatten  zunächst  Eingang 
und  heimischen  Boden  bei  den  Niederländern  gefunden,  einem  Volke, 
das  bei  seiner  ausserordentlichen  Wohlhabenheit,  blühend  durch  Manufac- 
turen  und  Gewerbe,  Handel,  Schiffahrt  und  tüchtiges  (Gemeinwesen,  einer 
materiellen  Behaglichkeit  des  Daseins  sich  überlassen  konnte.  Die  con- 
trapunetische  Kunst  gelangte  hier  zuerst  nahezu  in  Vollkommenheit,  und 
zwar  in  fröhlichen  geselligen  Kreisen  zu  praktischer  Geltung,  und  be- 
liebte Volkslieder  pflegte  man  auf  diese  Weise  zu  singen.  Dann  gewann 
dieselbe  Zutritt-  zu  den  Höfen,  zur  Unterhaltung  der  Grossen,  und  bald 
öffneten  sich  nun  auch  die  Thore  der  Kirche  der  neuen  Kunst,  um  ihr 
«inen  siegreichen  Einzug  zu  gestatten.  Die  Kirche  hatte  stets  die  musi- 
kalischen Bestrebungen  begünstigt.  Wie  dieselben  zuerst  aus  ihrem  - 
Schoosse  hervorgegangen  waren,  so  ahnte  sie  wohl,  dass  ihr  durch  die 
Tonkunst  später  die  grösste  Verherrlichung  kommen  werde. 

Nach  dem  Zeugnisse  des  päpstlichen  Kapellmeisters  Bai  ni  waren 
es  Niederländer,  welche  die  ersten  contrapunetiseh  geschriebenen  Messen 
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nach  Korn  brachten.  Vom  Jahre  1380  ab  findet  eich,  wie  vorhandene  Rech- 
nungen  nachweisen,  der  Name  des  nachmals  berühmt  gewordenen  Wilhelm 
Dufav  aus-  Chymay  im  Hennegau  in  dem  Verzeichniss  der  Sänger 
der  päpstlichen  Kapelle,  der  Name  des  Mannes,  den  Baini  als  den  er- 
sten eigentlichen  Tonsetzer  und  Contrapunctisten,  nicht  allein  jener  Ka- 
pelle, sondern  der  modernen  Zeit  überhaupt  bezeichnet.  Das  päpstliche 
Archiv  ist  im  Alleinbesitz  der  Werke  dieses  ersten  Contrapunctisten,  und 
Baini  war  es  daher  vorbehalten,  uns  zuerst  mit  ihm  bekannt  zu  machen. 
Keiner  war  so  sehr  wie  dieser  Schriftsteller  durch  seine  äussere  Stellung 
in  den  Stand  gesetz.t,  über  jene  Anlange  geregelter  Harmonie  Ausschluss 
zu  geben,  und  auf  diese  Weise  einen  sichern  Au6gangspunct  für  die  Ge- 
schichte der  Musik  festzustellen.  Kiesewetter  hat  in  seinem  grösseren 
Werke  nur  einige  Bruchstücke  mitgetheilt  und  thut  sich,  wie  er  selbst  sagt, 
Etwas  auf  diese  Bekanntmachung  zu  Gute.  Jm  Uebrigen  wissen  wir 
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ausserordentlich  Wenig  von  dem  genannten  Tonsetzer;  ei»  lebte  bis  zum 
Jahre  1432  hochgeachtet  in  der  päpstlichen  Kapelle.  Dies  ist  die  einzige 
Nachricht,  die  wir  über  ihn  besitzen.  Die  Compositionen  dieses  Manne» 
zeigen  in  jeder  Beziehung  schon  eine  vollkommen  fertige  Kunst.  Die 
Harmonie  ist  rein.  Dies  ist  das  Wesentliche;  dieser  grosse  Schritt  ist 
jetzt  vollbracht;  ausserdem  ist  freilich  nicht  viel  Kühmenswerthes  zu  sagen» 
Die  Tonsetzer  dieser  Zeit,  bemerkt  Kiese wetter,  benutzten  kirchliche, 
gregorianische  Melodien  als  die  Grundlage  ihrer  ausgeführten  kirchli- 
chen Compositionen,  solche  Melodien  bilden  den  Kern  und  werden  ge- 
wöhnlich von  dem  Tenor  in  langen,  ermüdenden  Noten  vorgetragen. 
Die  Tonarten  sind  die  gregorianischen.  Versetzungszeichen  finden  sich 
nirgends.  Indess  ist  gewiss,  dass  die  damals  in  der  Compositionslehre 
stets  wohl  unterrichteten  Sänger  diese  chromatischen  Veränderungen 
beim  Vortrag  aus  eigener  Einsicht  hinzugefügt  haben.  Die  Annahme, 
dass  die  Compositionen  in  der  Gestalt,  in  der  wir  sie  verzeichnet  finden, 
gesungen  worden  wären,  ist  nicht  wahrscheinlich;  es  war  jedenfalls  nur 
Sitte,  die  Versetzungszeichen  wegzulassen.  Die  Compositionen  sind 
ohne  alle  Melodie,  schwerfällig  und  hart,  gemeinhin  für  vier  Stimmen, 
seltener  für  drei  oder  fünf  gesetzt.  Alle  gleichen  sich  im  Ausdruck, 
mögen  die  Textesworte  noch  so  verschieden  sein,  oder  richtiger,  sie 
sind  deswegen  alle  gleich,  weil  Ausdruck  überhaupt  noch  fehlt  und  der 
Verstand  die  allein  hervoj tretende  Thätigkcit  ist.    Eigentlich  füngirten 
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Styl  fand  Kiesewetter  in  den  ihm  zugekommenen  Proben  noch  nicht. 
Von  den  Texten  sind  nur  die  ersten  Worte  am  Anfang  des  Stückes  hin- 
geschrieben, man  setzte  voraus,  dass  dieselben  den  Sängern  bekannt 
wären,  und  von  diesen  sogleich  den  Noten  würden  untergelegt  werden 
können. 

Nachdem  jetzt  ein  solcher  Grund  gelegt  worden  war,  konnte  von 
den  Nachfolgern  weiter  fortgeschritten  werden.  Wenn  es  bisher  vorzugs- 
weise darauf  angekommen  war,  einfache,  mehrstimmige  Sätze  zu  Stande 
zu  bringen,  im  sogenannten  einfachen  Contrapunct,  so  nähert  man  sich 
jetzt  schon  der  künstlicheren  Satzweise,  dem  doppelten  Contrapunct, 
und  es  ist  insbesondere  die  Form  des  Canons^  welche  zuerst  zur  Geltung 
kommt:  man  nähert  sich  dieser  künstlichen  Satzweise  so  sehr,  dass  man 
sich  bald  in  gelehrte  musikalische  Grübeleien  versenkt  und  diese  Rich- 
tung, dies  ist  das  Bemerkens wertheste,  in  den  Niederlanden  überhaupt 
✓zur  herrschenden  wird.  Bald  begegnet  uns  der  Name  eines  Mannes,  der, 
über  Dufay  hinausgehend,  den  Künsten  des  doppelten  Contrapunct  es 
ihre  Entstehung  gab,  der  zu  seiner  Zeit  sehr  berühmte  Name  Jebaaies 
•ekeghem,  gewöhnlich  Orkenbein,  geb.  im  Hennegau  zwischen  1420 
und  1430,  gest.  ums  Jahr  1513.  Ockenheim  genoss  die  aasge- 
zeichnetste Hochachtung  seiner  Zeitgenossen,  sowohl  wegen  seiner  Com- 
positionen,  wegen  der  Fortschritte,  die  ihn  über  seine  Vorgänger  hinaus 
führten,  als  auch  wegen  seines  Lehrtalents,  das  ihn  in  den  Stand  setzte, 
die  vorzüglichsten  Meister,  die  zu  seiner  Zeit  und  nach  ihm  glänzten, 
zu  bilden.  Die  schon  bei  Dufay  erwähnten  charakteristischen  Eigen- 
schaften: Mangel  an  Melodie,  Unsangbarkeit,  Ausdruckslosigkeit,  dauern 
fort.  Grössere  Gewandtheit  in  der  Handhabung  contrapunetischer 
Formen  -  kommt  neu  hinzu,  zugleich  ist  aber  auch  damit  eine  Verirrung 
ins  Abstruse  gegeben.  Die  Form  des  Canons  wurde,  wie  schon  erwähnt, 
am  häufigsten  gebraucht;  der  Satz  war  vierstimmig,  aber  ohne  Schlüssel 
und  Tact.  Man  setzte  am  Anfange  einen  Kreis  mit  der  Chiffre  des 
Fragezeichens  in  der  Mitte,  und  kündigte  damit  den  Räthselcanon  an. 
Oefter  schrieben  jene  Männer  Motetten  mit  verschiedenen  Worten  in 
den  verschiedenen  Stimmen,  vermehrten  überhaupt  dieselben,  hatten 
aber  darin  keinen  Plan,  keine  Anordnung,  so  dass  diese  A\jerke  nicht 
die  geringste  Befriedigung  gewähren  können. 

Ks  würde  zu  weit  führen,  wenn  ich  diese  Bestrebungen  im  Einzelnen 
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verfolgen  wollte.  Zudem  ist  dieser  Abschnitt  der  Geschichte  der  am 
wenigsten  interessante.  Soviel  auch  geschieht,  im  Ganzen  ist  doch  Alles 
noch  mittelalterlich  unerquicklich.  Die  Niederländer,  namentlich  die  jetzt 
genannten  Männer,  haben  die  beschwerliche  Arbeit  übernommen,  im 
höheren  Sinne  das  Fundament  für  die  spätere  Kunst  zu  legen.  „Was 
hätten",  fragt  Ulibischeff  sehr  richtig,  ..die  grossen  Tonkünstlcr  der 
Harmonie,  Bach,  Händel, Mozart,  angefangen,  wenn  nicht  geschickte 
und  ausdauernde  Arbeiter  Jahrhunderte  lang  die  Steinbrüche  ausgebrochen, 
die  Minen  ausgebeutet,  und  das  solide  Material  hergerichtet,  behauen, 
geformt  und  geschmiedet  hätten?  Was  sie  gemacht  hätten?  Hübsche 
Gartenhäuschen  von  gemaltem  Holze,  deren  Karniese  aus  Gesangsver- 
zierungen und  deren  Friese  aus  Rouladen  bestanden  hätten;  frisch  und 
glänzend  für  eine  Stunde,  worauf  die  Mode  darüber  weggeblasen,  und 
Alles  bis  auf  die  letzte  Spur  verwischt  hätte".  Diese  tiefsinnige  Vcr- 
ätandesarbeit,  bemerkte  ich  schon  vorhin,  war  noth wendig,  um  der  spätem 
grossen  Kunst  eine  würdige  Grundlage  zu  bereiten.  Das  ist  das  grosse 
Verdienst  jener  frühesten  Meister;  in  das  Reich  der  schönen  Kunst  selbst 
einzutreten,  war  ihnen,  so  wie  überhaupt  den  Niederländern,  nicht  be- 
schieden. In  diesem  Zeitabschnitt,  den  ich  bis  jetzt  besprochen  habe  — 
er  umfasst  das  Jahrhundert  von  13S0  bis  1480  —  ist  der  Grund  zu  dem 
Ruhm  gelegt  worden,  dessen  sich  die  Niederländer  in  der  nun  folgenden 
Zeit  in  der  ganzen  civilisirten  Welt  erfreuten.  Durch  Ockenheim'!? 
Schule  wurde  die  Kunst  in  alle  Länder  verpflanzt,  und  nach  einer  Be- 
merkung Kicsewetter's  soll  sich  genealogisch  nachweisen  lassen,  dass 
Ockenheim  der  Stammvater  aller  Schulen  der  spätem  Zeit  gewesen  ist. 
Noch  sei  erwähnt,  dass  in  diesem  Zeitraum  die  Orgel  die  bedeutendsten 
Verbcsserungen  in  der  Structur  und  dem  Mechanismus  erfahren  hat. 
Die  ältesten  Orgelir  aus  den  Zeiten  des  Mittelalters  zeigten  noch  die 
roheste.  und  ungeschickteste  Beschaffenheit.  Die  Tasten  waren  einen 
halben  Schuh  breit,  durch  einen  merklichen  Zwischenraum  von  einander 
gesondert,  und  mussten  mit  den  Fäusten  oder  mit  den  Ellenbogen  in 
Bewegung  gesetzt  werden.  Die  allmäligc  Ausbildung  dankt  dies  Instru- 
ment, das  wichtigste  in  jener  Zeit,  dem  Contrapunct,  und  es  begann 
jetzt  diesem  die  früheren  Dienste  reichlich  zu  vergelten.  Die  Kunst- 
geschichte nennt  zwei  Künstler:  Antonio  Sguarcialupo,  auch  Antonio 
dagli  Organi  genannt,  zu  Florenz,  und  Bernhard,  mit  dem  Beinamen 
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iler  Deutsche,  zu  Venedig.  Dem  letzteren  genügte  nicht  das  bisherige 
Manual;  er  fasste,  bemerkt  Kiesewetter,  den  kühnen  Gedanken,  das 

- 

Manual  um  eine  Octavc  höher  zu  stimmen,  und  den  hierdurch  ver- 
schönerten Gesang  der  Stimmen  mit  verdoppelten  Bässen  zu  begleiten; 
er  schuf  sein  Instrument  zu  einem  Riesenwerke,  indem  er  1470  das 
Pedal  erfand. 

Das  höhere  Geistesleben,  welches  sich  jetzt  in  Kuropa  allmälig  zu 
verbreiten  begann,  musste  den  günstigsten  Einfluss  äussern  auch  auf 
Fortbildung  der  Tonkunst  und  Verbreitung  derselben  in  weiteren  Kreiden. 
Wie  die  Liebhaberei  für  die  bildenden  Künste  mehr  und  mehr  zunahm, 
begannen  die  Grossen  auch  für  Musik  sich  zu  interessiren,  und  die  Ton- 
setzer erhielten  die  nachdrücklichste  Aufmunterung  und  günstigste  Ver- 
anlassung, ihr  Talent  zu  entfalten.  An  den  Höfen  entstanden  Kapellen, 
zu  denen  niederländische  Musiker  unter  freigebigen  Bedingungen  berufen 
wurden.  Lehrstühle  für  Musik  wurden  errichtet  in  der  zweiten  Hälfte 
des  15ten  Jahrhunderts  zu  Neapel,  Mailand  und  an  anderen  Orten  Italiens. 
Insbesondere  aber,  als  zu  Anfang  des  16ten  Jahrhunderts  die  Päpste 
Julius  IL  und  Leo  X.  jene  glänzende  KaphaeTsche  Zeit  für  Italien 
herbeiführten,  erreichte  die  niederländische  Musik  in  Italien,  Spanien, 
Frankreich  und  Deutschland  ihre  höchste  Anerkennung.  Als  endlich 
im  Jahre  1502  der  Italiener  Ottavio  Pctrucci  aus  Fossembröne  im 
Kirchenstaate  den  Notendruck  mit  beweglichen  Typen  erfand,  war  für 
den  erfolgreichsten  Aufschwung  der  Tonkunst  die  wichtigste  Anregung 
gegeben.  Ockenheim'«  grösster  Schüler,  J*sqiin  de  Pres,  oder 
Jodocus  Pratensis,  oder  a  Prato  genannt,  geb.  zu  Cambray  oder 
nach  andern  Angaben  zu Condc  vor  dem  Jahre  1455,  war  der  erste  jener 
Niederländer,  in  dem  die  Kunst  sich  unter  den  bezeichneten  Einflüssen 
von  der  früheren,  bis  dahin  herrschenden  Steifheit,  Schwerfälligkeit  und 
Härte  einigermaassen  befreite;  er  wurde  der  llauptrcpräsentant  der  nun 
folgenden  Epoche,  und  zu  seiner  Zeit  war  es  namentlich,  wo  seine  Lands- 
leute sich  der  unbedingtesten  musikalischen  Herrschaft  in  Europa  er- 
freuten. Schon  Luther,  das  Wesen  Josquin's  richtig  erfassend,  hat 
—  wie  man  erzählt  —  über  ihn  und  zugleich  die  Wendung,  die  durch 
denselben  in  der  Kunst  hervorgebracht  wurde,  das  treffende  Urtheil 
gegeben:  „Josquin  ist  der  Noten  Meister,  die  habens  müssen  machen, 
wie  er  wollt;  die  andern  Sangmeister  müssen*  machen,  wie  es  die  Noten 
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wollen  haben."  Baini  aber  bemerkt,  dass  in  den  gelungeneren  Werken 
dieses  Mannes  zum  ersten  Male  die  Morgenröthe  des  späteren  Pale- 
strina-Styls  dämmere.  Sehr  jung,  im  Jahre  .1455,  begab  er  sich  zu 
Ockenheim  in  die  Lehre.  Unter  Sixtus  IV..  um  das  Jahr  1480,  finden 
wir  ihn  als  Sänger  der  päpstlichen  Kapelle,  später  gegen  Erwarten 
wieder  in  seinem  Vaterlande,  obschon  er  in  Rom  in  grossem  Ansehen  stand, 
im  Jahre  149S  am  Hofe  König  Ludwig's  XII.,  und  zuletzt  als  Hofkapell- 
meister Kaiser  Max  imilian's  I.,  wo  er  um  das  Jahr  1515  sein  vielbewegtes, 
Wechsel  volles  Leben  endete.  K  i  e  s  e  w  e  1 1  e  r  nennt  »To  s  q  u  i  n  eines  der  gröss- 
ten  musikalischen  Genies  aller  Zeiten.  Macht  man  es  ihm  nicht  ohne 
Grund  zum  Vorwurf,  dass  er  die  musikalischen  Witze  und  Künsteleien 
auf  eine  übermässige  Höhe  getrieben  habe,  so  ist  doch  gewiss,  bemerkt 
er,  dass  jeder  seiner  Sätze  in  den  künstlichsten,  wie  in  den  anspruchs- 
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loseren  Compositionsgattungen  sich  durch  irgend  einen  Zug  des  Genies 
von  den  zahllosen  Arbeiten  seiner  Kunstgenossen  und  Nachahmer  unter- 
scheidet. 

Bis  dahin  hatten  die  Niederländer  allein  und  unumschränkt  im 
Reiche  der  Tonkunst  geherrscht.  Jetzt  begannen  auch  andere  Nationen, 
ihnen  allmälig  nicht  zwar  den  Rang,  aber  doch  ihre  bisherige  Allein- 
herrschaft streitig  zu  machen.  In  Deutschland  traten  schon  in  der 
zweiten  Hälfte  des  1 5.  Jahrhunderts  einige  wackere  Tonsetzer  auf ,  Adam 
de  Fulda,  Stephan  Mahu,  Herrmann  Finck  u.  A.  In  Frankreich 
erlangte  ElcazarGenet,  genannt  il  Carpentrasso  (von  seiner  Vater- 
stadt Carpentras),  Mitglied  der  päpstlichen  Kapelle,  sehr  grosses  Ansehen, 
und  wurde  deshalb  von  seinem  Gönner  Leo  X.  mit  der  Bischofswürde 
bekleidet.  Spanier  waren  als  Sänger  sehr  beliebt  in  der  päpstlichen 
Kapelle.  Unter  den  einheimischen  Mitgliedern  daselbst  wird  Costanzo 
Festa  als  der  erste  bedeutende  Componist  und  Vorläufer  Palestrina's 
genannt. 

Die  bisherige  Darstellung,  die  Besprechung  der  Thätigkeit  der 
Tonsetzer,  hat  Sie  errathen  lassen,  welches  die  Mittel  waren,  die  den- 
selben zu  Gebote  standen.  Ich  erwähnte  schon  früher,  wie  der  einstimmige, 
weltliche  Gesang  von  den  Arbeiten  der  Contrapunctisten  streng  geschie- 
den war.  Es  leuchtet  ein,  dass  der  Erstere  um  so  mehr  zurücktrat,  je 
mehr  die  Kunst  der  Letzteren  zu  höherer  Reife  sich  entwickelte.  Es 
gab  jetzt  allein  mehrstimmigen  Gesang.    Instrumente  kannte  man  zwar 
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schon  in  großer  Zahl;  an  eine  eigentliche  kunstmäasige  und  selbststän- 
dige Instrumentalmusik  war  aber  bis  jetzt  noch  nicht  entfernt  zu  denken, 
höchstens  wurden  zur  Verstärkung  oder  Unterstützung  des  Chores 
Zinken,  Posaunen  und  allenfalls  Trompeten  angewendet,  welche  mit  den 
•Stimmen  unisono  gingen.  Die  Geige  und  die  Leier  waren  den  Händen 
der  wandernden  Musikanten  überlassen,  und  eben  so  wenig  wie  diese 
geachtet;  man  berief  sie,  damit  sie  zum  Tanze  aufspielten.  Die  Orgel 
ist  als  das  einzige  in  der  allgemeinen  Achtung  höher  gestellte  Instrument 
zu  bezeichnen.  Die  Instrumentisten  waren  von  den  eigentlichen  wissen- 
^chaftlich  erzogenen  Musikern,  d.  h.  den  Sängern,  gänzlich  geschieden 
und  bildeten  eine  eigene  Zunft  unter  dem  Namen  von  Stadtpfeifern, 
Kunstpfeifern  oder  Thürmern.  Diese  hatten  auch  ihre  eigene  Art,  für 
ihre  Instrumente  zu  notiren,  die  sogenannte  deutsche  Tabulatur.  Das 
(Jlavier  erscheint  allein  für  den  häuslichen  Gebrauch,  die  Harfe  war  zur 
Zeit  noch  kaum  genannt  Hin  und  wieder  thaten  sich  aber  doch  schon 
Virtuosen  auf  einzelnen  Instrumenten  hervor,  so  der  blinde  Conrad 
Paulmann  aus  Nürnberg,  der  im  Jahre  1473  starb.  • 

Ich  habe  schon  bemerkt,  dass  eine  ausführlichere  Darstellung  dieser 
Vorgeschichte  nicht  in  meinem  Plane  liegt;  es  kommt  lediglich  darauf 
an,  Ihnen  die  Hauptpuncte  zu  bezeichnen.  Aus  diesem  Grunde  beschränke 
ich  mich  auf  Erwähnung  der  wichtigsten  Künstler,  welche  als  Repräsen- 
tanten zu  betrachten  sind,  ohne  die  Erzählung  mit  einer  überflüssigen 
Menge  von  Namen  zu  belasten.  Jetzt  sind  noch  zwei  Männer  zu  nennen, 
mit  denen  ich  die  Besprechung  des  gegenwärtigen  Abschnitts  beschliesse. 

Unter  den  Niederländern,  welche,  theils  berufen,  theils  um  ihr  Glück 
in  Italien  zu  machen,  dort  einwanderten,  war  auch  ladrian  Willaert. 
Als  junger  Mann  von  etwa  26  Jahren  schon  im  Heimathlande  berühmt, 
kam  er  um  das  Jahr  1518  nach  Rom.  Dort  in  der  päpstlichen  Kapelle 
wurde  eine  Motette  seiner  Composition,  die  in  grossem  Ansehen  stand, 
aber  den  Namen  Jos quin's  trug,  gesungen.  Als  er  sein  Recht  auf  dieses 
Werk  geltend  machte,  beleidigte  er  damit  die  Sänger,  die  als  genaue 
Kenner  Josquin's  doch  augenscheinlich  getäuscht  waren,  so  sehr,  dass 
die  Motette  von  dem  Augenblicke  an  zurückgelegt  wurde  und  Willaert' s 
Glück  in  Rom  verscherzt  war.  Er  wendete  sich  in  Folge  davon  nach 
Venedig,  wo  er  schon  im  Jahre  1527  zur  Stelle  eines  Kapellmeisters 
am  Dom  des  heiligen  Marcus,  eine  Stelle,  die  von  jeher  als  eine  Art  von 
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musikalischer  Gross  würde  gegolten  hat,  gelangte.  Hier,  in  Venedig, 
erlangte  Willaert  sehr  nachhaltigen  Einfluss;  er  wurde  der  Stifter  der 
nachmals  sehr  bedeutenden  und  berühmten  venetianischen  Schule,  die 
im  Laufe  der  nachfolgenden  Jahrhundertc  eine  grosse  Zahl  vorzüglicher 

- 

Componisten  gebildet  hat,  und  namentlich  auch  für  uns  von  Interesse  ist, 
da  sie  einen  lebendigen  Einfluss  auf  deutsche  Kunst  äusserte.  Sein  To- 
desjahr ist  das  Jahr  1563.  Willaert  war  der  Erste,  so  viel  man  weiss, 
der  für  eine  grössere  Zahl  von  Stimmen,  als  bisher  gewöhnlich  war,  für 
sechs  und  sieben,  componirte,  ebenso  wird  er  als  der  Erfinder  der  Kom- 
position fiir  zwei  und  drei  Chöre  bezeichnet,  eine  Form,  die  durch  die 
grasartige  Wirkung,  welche  sie  hervorzurufen  im  Stande  ist,  mit  Recht 
bald  Nachahmung  fand.  Kiesewetter  in  seiner  „Geschichte  des  welt- 
lichen Gesanges"  theilt  von  den  Arbeiten  dieses  Mannes  die  Composi- 
tion  eines  Sonetts  von  Petrarka  mit.  Etwas  grössere  Gewandtheit  und 
Eleganz  ist  allerdings  hier  bemerkbar;  man  würde  aber  sehr  irren,  wenn 
man  trotzdem  an  eine  Uebereinstimmung  des  Textes  und  der  Musik 
denken  wollte. 

In  Allem,  was  zur  Vorschule  der  höheren  Tonkunst  gerechnet  werden 
kann,  gingen  die  sämmtlichen  gebildeten  Nationen  Europas  Hand  in 
Hand.  Später  zeigte  sich  bei  den  verschiedenen  Völkern  eine  stets 
wachsende  lebendigere  Betheiligung.  Ueberall  wurde  indess  immer  noch 
im  niederländischen  Style  gearbeitet  und  nationale  Eigentümlichkeit 
bemerken  wir  noch  an  keinem  Orte.  Nun  endlich  theilt  sich  der  Haupt- 
strom und  es  wird  nöthig,  denselben  in  seinen  verschiedenen  Wendungen 
zu  verfolgen;  jetzt  endlich  beginnen  auch  andere  Länder  den  Faden  der 
Entwicklung  aufzunehmen.  In  den  Niederlanden,  in  Frankreich,  Deutsch- 
land und  Italien  waren  zwar  auch  zu  dieser  Zeit  immer  noch  nieder- 
ländische Musiker  in  fast  unglaublicher  Anzahl  in  Thätigkeit:  aber  der 
Einfluss  derselben  wurde  schwächer,  je  mehr  die  verschiedenen  Völker 
ein  eigenthümliches  musikalisches  Leben  entfalteten.  Als  Sänger  der 
päpstlichen  Kapelle  lebte  in  Rom  der  Spanier  Cristoforo  de  Morales, 
geb.  zu  Sevilla,  berühmt  nls  Componist.  In  Frankreich  traten  Com- 
positeurs  auf,  deren  Werke  durch  die  seit  1530  eröffneten  Druckereien 
von  Paris  und  Lyon  verbreitet  wurden.  In  Deutschland  rief  die  kirch- 
liche Reformation  Schöpfungen  hervor,  die,  einer  neuen  Geistesrichtung 
angehörig,  für  die  Tonkunst  eine  neue  Welt  eröffneten.    Johann  Wnl- 
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ther  un<l  Ludwig  Senil  werden*  hier  später  noch  zu  besprechen  sein. 
In  Italien  wurde  1540  das  Madrigal  erfunden,  jene  musikalische  Form, 
die  in  den  nächsten  Jahrhunderten  die  ausgebreitetste  Herrschaft  erlangen 
sollte.  Auch  Palestrina  und  dessen  ewig  denkwürdige  Umgestaltung 
der  italienischen  Kirchenmusik  fällt  in  diese  Zeit. 

Bevor  ich  jetzt  die  Weiterbildung  der  Tonkunst  in  den  einzelnen 
Ländern  verfolge,  den  Autschwung  dcrsell>en  zur  ciassiechen  Höhe,  will 
ich  zuvor,  wenn  auch  der  Zeit  etwas  vorgreifend,  die  Periode  der  Nie- 
derländer zum  Abschluss  bringen.  Noch  einen  Meister  haben  die 
Niederlande  hervorgebracht,  der,  wohl  der  grösste  und  hervorragendste 
von  allen,  das  bis  dahin  Geleistete  zusammenfaßte,  der  diese  Richtung, 
so  weit  es  auf  dieser  Stufe  überhaupt  möglich  war,  zur  Vollendung 
führte.  Ks  ist  dies  tri  an du*  de  Lassis,  KolandLass,  in  Italien  Orlando 
Lasso,  in  Frankreich  Roland  Lasso  genannt,  aus  Möns  im  Hennegau, 
geb.  1520.  Sein  ursprünglicher  niederländischer  Name  war  Roland 
Lattre;  als  aber  sein  Vater,  der  Falschmünzerei  überwiesen,  zu  der 
Ehren  strafe  verurthcilt  wurde,  mit  einer  Reihe  falscher  Münzen  um  den 
Hals  drei  Mal  um  das  Hochgericht  zu  gehen,  änderte  er  seinen  ur- 
sprünglichen Namen,  verliess  sein  Vaterland  und  ging  nach  Italien.  In 
seinem  18ten  Jahre  kam  er  nach  Neapel  und  verweilte  daselbst  zwei 
Jahre.  Nachher  wurde  er  in  Rom  l>esonders  von  dem  Krzbischof  von 
Florenz  sehr  wohlwollend  aufgenommen  und  erhielt  die  Kapellmeister- 
stelle am  Lateran,  die  er  aber  nur  sechs  Monate  verwaltete,  weil  er, 
um  seine  todtkranken  Eltern  noch  ein  Mal  zu  sehen,  schnell  in  sein 
Vaterland  »urückeilte.  Bei  seiner  Ankunft  diese  jedoch  nicht  mehr  am 
Leben  findend,  blieb  er  in  seinem  Vaterlande  nicht  lange,  ging  nach 
England,  dann  nach  Frankreich,  und  Hess  sich  zuletzt  in  Antwerpen 
nieder.  Sein  grosses  Talent  und  sein  offener  Charakter  führten  ihm 
daselbst  viele  Freunde  zu,  aber  er  weilte  auch  dort  nur  zwei  Jahre  und 
folgte  dann  1557  einem  Rufe  Herzog  Albert's  V.  nach  München,  einem 
Rufe,  der  zugleich  mit  der  Bestimmung  an  ihn  ergangen  war,  eine  Zahl 
anderer  niederländischer  Musiker  mitzubringen.  Dort  nun,  der  Haupt- 
stätte  seiner  Wirksamkeit ,  gewann  er  bald  ein  bedeutendes  Ansehen, 
einen  Ruhm,  der  sich  allmälig  über  die  ganze  civilisirte  Welt  verbreitete, 
und  einen  bedeutenden  Einfluss  auf  die  Ausbildung  deutscher  Musik. 
'    Wie  der  bald  näher  zu  besprechende  Palestrina  von  den  Italicnern  der 
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Fürst  der  Musik  genannt  wurde,  so  Lassus  von  den  Niederländern 
und  Deutsehen.    Die  Auszeichnungen,  die  ihm  zu  Theil  wurden,  waren 
zahlreich.    Der  König  von  Frankreich  ernannte  ihn  zum  Malthcserritter, 
der  deutsche  Kaiser  Maximilian  hatte  ihm  früher  schon  den  Reichsadel 
verliehen;  der  Papst  ernannte  ihn  zum  Ritter  vom  goldnen  Sporn;  das 
sehr  schmeichelhafte  Wortspiel:  est  ille  lassus,  qui  lassinn  recreat  orbem, 
(das  ist  jener  Lasse,  jener  Müde,  der  die  lasse,  die  müde  Welt  erneut), 
zeigt  eine  auf  ihn  geprägte  Denkmünze.    Auch  in  Paris  verweilte  er 
eine  Zeit  lang.    Einem  späteren  Rufe  Carl's  IX.  folgend,  unternahm 
Lassus  eine  zweite  Reise  nach  Paris,  erfuhr  aber  auf  dem  Wege,  den 
schnell  erfolgten  Tod  des  Königs  und  kehrte  deshalb  nach  München 
zurück,  wo  er  im  Jahre  1594  als  ein  Mann  von  europäischem  Rufe 
starb.   Dort  in  München  befinden  sich  auch  seine  gesammelten,  grossen- 
theils  noch  nicht  veröffentlichten  Werke,  zusammen,  wie  erzählt  wird, 
2337  Compositionen  enthaltend.  L  a  s  s  u  s  wird  geschildert  als  ein  schlichter 
deutscher  Mann,  der  die  schmeichelhaften  Aeusserungen  der  Grossen 
und  einen  Ruhm  durch  ganz  Europa  in  bescheidener  Zurückgezogenheit 
nicht  sowohl  genossen,  als  vielmehr  getragen  habe.    Seine  Werke  sind 
ihren  Texten  und  der  Bestimmung  eines  jeden  gemäss  sehr  mannigfaltig 
und  so  verschieden  in  der  Schreibart,  als  dies  damals  möglich  war. 
Diese  Vielseitigkeit,  diese  grössere  Mannigfaltigkeit  des  Ausdrucks  hat 
Lassus,  wie  es  scheint,  vor  seinen  Vorgängern  voraus;  sie  ist  Resultat 
der  schon  gereifteren  Kunst  und  der  günstigeren  äusseren  Bedingungen. 
Ganz  sich  frei  zu  machen  von  den  einst  angestaunten  Künsteleien  seiner 
Väter  vermochte  jedoch  auch  dieser  letzte  Meister  nichts  von  jener 
schwerfälligen,  oft  ausdruckslosen  Trockenheit,  und  in  das  Reich  der 
schönen  Kunst  selbst  einzutreten,  war  ihm  nicht  beschieden.  Obschon 
er  der  Zeit  nach  der  nächstfolgenden  Periode  angehört,  wurzelt  er  doch 
geistig   in  der  vorangegangenen.    Die  Zeit  der  Niederländer  ist  die 
Morgendämmerung  der  Tonkunst:  das  aufgehende  Licht  wird  geahnt; 
in  einzelnen  Erscheinungen  ist  es  wahrnehmbar,  aber  über  die  Dämme- 
rung hinaus  ist  man  nicht  gekommen.    Lassus  beschloss  die  Epoche 
der  Niederländer,  die  in  einem  Zeitraum  von  200  Jahren  der  Welt 
wohl  an  300  Tonsetzer  geliefert  hatte.    Die  Musik,  durch  dieses  Volk 
in  ganz  Europa  verbreitet,  begann  jetzt,  namentlich  in  Italien  und 
Deutschland,  «ine  einheimische  Kunst  zu  werden,  und  wie  einst  die 
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Niederlande,  so  sendete  Italien  bald  nun  schon  seine  Söhne  in  alle  kunst- 
liebenden Länder  aus,  und  errang  jene  Oberherrschaft,  die  es  bis  weit 
herein  in  das  vorige  Jahrhundert  behauptet  hat.  Bei  verminderter  Nach- 
frage nach  niederländischen  Tonkünstlern  verminderte  sich  der  Antrieb, 
sich  einer  Kunst  zu  widmen,  welche  nicht  mehr  wie  sonst  Ruhm  und 
Reichthum  im  Auslande  versprach.  Die  Niederländer  hatten  ihre  ge- 
schichtliche Bestimmung  erfüllt  und  treten  nun  für  immer  zurück  von 
tiein  Schauplatz. 

Hiermit  ist  die  Vorgeschichte  unserer  Kunst,  sind  die  Lehr-  und 
Wanderjahre  derselben  beschlossen,  und  ich  bin  auf  dem  Punctc  ange- 
langt, wo  ich  Ihnen  die  Eintheilung  des  gesammten  Stoffes  vorlegen  kann. 
V eberblicken  Sie  den  bisher  durchlaufenen  Zeitraum,  so  bemerken  Sie  • 
drei  Hauptcntwieklungsstufen,  drei  Hauptabschnitte,  in  die  sich 
derselbe  zerlegt:  der  erste  wird  gebildet  dadurch, dass  für  die  Tonkunst 
durch  da«  Christenthum  überhaupt  ein  geeigneter  Hoden  gewonnen  ist; 
wir  erblicken  die  ersten  Anfänge  der  neuen  Musik  und  den  ersten  Schritt 
zu  ihrer  Regelung  durch  Aufstellung  von  Tonleitern;  die  zweite, 
höhere  Stufe  beginnt  da,  wo  die  Haupteigenthümlichkeit  des  Neuen,  wenn 
auch  noch  in  rohester  Gestalt,  wo  die  ersten  harmonischen  Versuche 
hervortreten;  durch  diesen  Schritt  sind  zugleich  eine  Menge  anderer 
bedingt,  welche  als  nothwendige  Folge  dieses  ersteren  erscheinen:  der 
dritte  Abschnitt  wird  ausgefüllt  durch  die  Epoche  der  Niederländer, 
durch  die  erste  gelungene  praktische  Anwendung  des  bis  dahin  durch 
theoretische  Untersuchungen  Gewonnenen.  Hiermit  schliesst,  wie  bemerkt, 
die  Vorgeschichte  unserer  Kunst,  die  erste  grosse  Hauptperiode,  . 
und  wir  betreten  die  zweite,  welche  die  Meisterjahre,  die  classische  Zeit 
der  Tonkunst,  die  Geschichte  der  Musik  bis  auf  unsere  Tage  enthält. 

Bevor  ich  mich  jedoch  zu  der  Darstellung  der  nun  folgenden  wich- 
tigen Thatsachen  wende,  ist  es  nothwendig,  diesen  Eintritt  der  Tonkunst 
in  das  Leben,  diesen  ersten  grossen  Aufschwung,  von  dem  an  sich  die 
Herrschaft  derselben  datirt,  unter  allgemeinen  Gesichtspuncten  zu  be- 
trachten; un  diesem  Wendepuncte  eine  unifassende  Orientirung  über  den  , 
zurückgelegten  Weg  sowol,  wie  über  den  noch  bevorstehenden  eintreten 
zu  lassen-  Ich  muss  etwas  weit  ausholen;  ich  muss  Einiges  aus  der 
Philosophie  der  Geschichte  entlehnen,  sowie  aus  der  allgemeinen  Aesthetik; 
die  Resultate  dieser  Betrachtung  aber  sind  nichtig,  sie  bezeichnen  iiiih 
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die  weltgeschichtliche  Stellung  der  Tonkunst,  ihr  Verhältnis*  zu  den 
Schwesterkünsten,  sowie  die  geistige  und  culturgcschichtliche Bedeutung 
derselben. 

Die  Entwicklung  des  Menschengeschlechts  zeigt  uns  das  interessante 
Schauspiel  der  Befreiung  des  Geistes  aus  den  Bantlen  des  Natürlichen, 
welche  ihn  anfangs  fesselten;  sie  zeigt  uns  die  Erhebung  des  menschlichen 
Bewusstscins  aus  seiner  frühesten  Vcrsunkcnhcit  in  das  Natürliche  zur 
Existenz  des  Geistes  in  Geistesgestalt.  Wir  haben  bei  dieser  Entwicklung 
<lic  Anschauung,  wie  der  Mensch  sich  aus  den  thicrischen  Zuständen,  mit 
welchen  seine  Geschichte  beginnt,  mehr  und  mehr  herausarbeitet  und  sich 
als  Mensch  erfassen  lernt,  und  erblicken  in  diesem  Fortgange  ein  rast- 
%  loses  Weiterschrcitcn  von  dem  Unvollkommenen  zum  mehr  Vollkommenen, 
so  dass  diejenigen  irren,  welche  meinen,  dass  die  Geschichte,  wie  die 
Natur,  in  einförmigem  Kreislauf  sich  drehe.  Die  Geschichte  ist  ein 
prachtvoller,  ztimllimmel  emporstrebender  Bau,  dem  die  weltgeschichtlichen 
Völker  und  die  grossen  Individuen  als  Bausteine  dienen,  ein  Bau,  welchen 
jedes  später  folgende,  bei  dem  Fortschritt  bethciligtc  Volk  höher  empor- 
thünnt. 

Der  Orient  ist  der  Anfangspunct  dieser  Entwicklung,  der  Sonnen- 
aufgang der  Geschichte;  der  Orient  eröffnet  diese  grosse  Gallerie  der 
Völker  und  Individuen.  Hier  ist  es,  wo  das  Bewusstsein,  anfangs  noch 
ganz  von  dem  Natürlichen  gefesselt,  in  den  Staaten  höherer  Gestaltung 
aus  dieser  Versunkenheit  sieh  emporzuarbeiten  und  einer  höheren  geistigen 
Existenz  zuzustreben  beginnt.  Aegypten  wird  von  der  modernen  Wissen- 
schaft als  dasjenige  Land  in  der  frühesten  Entwicklung  der  Geschichte 
bezeichnet,  welches  am  entschiedensten  das  Erwachen  zu  sclbststiindiger 
Geistigkeit,  das  Hinarbeiten  zum  menschlichen  Bewusstsein,  das  Heraus- 
arbeiten aus  den  thicrischen  Sympathien  zur  Erscheinung  bringt.  Die 
Sphinx  kommt  von  Aegypten  nach  Griechenland,  und  giebt  dort  das 
bekannte,  Bäthsel  auf,  dessen  Lösung  der  Mensch  ist;  sie  stürzt  sich  ins 
Meer,  alsOedipus  dasselbe  deutet;  das  Geheimnis*,  welches  sie  bewahrte, 
ist  offenbar,  der  Höhcpunct  ihres  Bewusstscins  ist  Gemeingut  geworden, 
und  ihre  besondere  Existenz  ist  vernichtet.  In  Griechenlands  schönen 
Tagen  leuchtet  zum  ersten  Male  der  helle  Tag  eines  rein  menschlichen 
Bewusstscins;  hier  beginnt  die  höhere  ( icschichtc  des  Menschengeschlechts; 
die  Vorstufen  sind  überwunden,  und  die  geistige  Arbeit  nimmt  ihren  An- 
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fang.    So  sehr  aber  auch  «1er  Geist  mit  der  ganzen  jugendlichen  Klarheit 
und  Energie  sieh  zu  erfassen,  .so  »ehr  er  siel)  frei  auf  sich  seihst  zu  stellen 
vermochte,  die  tiefste  Einkehr  in  das  Innere,  die  tiefste  Selbsterfassung 
war  jener  Stufe  des  Bcwusstseins  noch  nicht  gegeben.    Ocdipus  türitet, 
ohne  dass  eres  weiss,  seinen  Vater,  und  heirathet,  mit  seiner  Abstammung 
unbekannt,  gleichfalls  ohne  Vorwissen,  seine  Mutter.    Noch  in  der  Dar- 
stellung des  Sophokles,  auf  der  Stufe  der  höchsten  Cultur  Griechenlands 
demnach,  erachtet  er  sich  dieser  Verbrechen  schuldig:  was  dieser  Mensch 
Ocdipus  in  seiner  sinnlichen  Erscheinung  begangen  hat,  dafür  glaubt  er 
einstehen  zu  müssen,  ohne  dass  sein  Bewusstsein  davon  Etwas  weiss;  was 
nach  christliehen  Begriffen  ihm  nicht  zugerechnet  werden  könnte,  das 
lastet  auf  ihm  mit  solcher  Schwere,  dass  es  seine  Existenz  vernichtet.  " 
Erst  das  Christenthum  hat  den 'Geist  in  solche  Tiefen  hinabgeführt,  dass 
er  sich  rein  als  solcher  erfassen  konnte;  erst  hier  ist  «lieser  innerste  Mit  tel- 
punet  erschlossen;  erst  im  Christenthum  erkennt  sich  derselbe  als  den 
Herrn  der  Welt,  als  die  Macht,  welche  alles  Natürliche  bezwingt.  .,Gott 
ist  ein  Geist,  und  die  ihn  anbeten,  müssen  ihn  im  Geist  und  in  der 
Wahrheit  anbeten";  und  weiter:  „Selig  sind,  die  reines  Herzens  sind". 
Durch  die  Reinheit  des  Herzens,  durch  die  Ausscheidung  alles  Natürlichen 
wird  diese  Erhebung  bewirkt;  das  menschliche  Innere  ist  an  die  Spitze 
gestellt,  die  Fülle  des  Geistes  ist  aufgeschlossen;  die  Versöhnung  mit 
Gott  durch  die  Reinheit  des  Herzens,  die  Lösung  aller  Widersprüche 
im  Geist,  das  Princip  für  die  gesummte  nachfolgende  Gcistcsentwieklung 
ist  gegeben.    Das  Christenthum  ist  der  grosse  Wcndcpunet  in  der  Ge- 
schichte; bis  zu  ihm  hin  erstreckt  sich  dieselbe,  von  ihm  aus  beginnt  sie. 
In  Kampf  tretend  indess  mit  der  heidnischen  Welt,  Wurzel  fassend  zu- 
nächst in  Ländern,  welche,  wie  Griechenland,  den  Geist  nur  erst  in 
seiner  unmittelbaren  Einheit  mit  dem  Natürlichen  zur  Erscheinung  zu 
bringen  vermochten,  konnte  es  noch  nicht  sogleich  in  seiner  ganzen 
(irösse  und  Reinheit  zur  Geltung  gelangen.    Auch  es  zeigt  sich  anfangs 
mit  »Sinnlichem  behaltet,  und  im  weiteren  Verlauf  der  Jahrhunderte  des 
Mittelalters  erscheint  in  Folge  davon,  Mntt  einer  überwiegend  geistigen 
Welt,  die  Innerlichkeit  des  christlichen,  Principe  im  Katholicisnms  wie- 
der nach  aussen  gewendet  und  verweltlicht.    Der  nächste  weltgesehieht- 
Jichc  Schritt  war  die  durch  den  Protestuntismus  gewonnene  Vertiefung, 
und  durch  ihn  sehen  wir  jetzt  die  reiche  Geistcswelt   in  Philosophie. 
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Poesie  und  Kunst  hervorgerufen,  welche  die  letzten  Jahrhunderte  ver- 
herrlicht hat.  Die  tiefste  Einkehr  des  < leiste»  in  sich  seihst,  im  Hin- 
hliek  auf  die  gesammte  vorausgegangene  Entwicklung,  ist  hier  erreicht, 
ein  Ziel,  worauf  die  Bewegung  der  Geschichte  von  Anbeginn  binar- 

■ 

heitetc. 

Dem  entsprechend  gestaltet  sich  der  Fortgang  in  den  Künsten. 
Auch  die  Künste  zeigen  in  ihrer  geschichtlichen  Folge  den  Fortschritt 
vom  Acussercn  zum  Inneren,  von  schwerer,  Kaum  erfüllender  Materie, 
vom  Uehergewicht  des  Acussercn  zum  Hinabsteigen  in  die  Tiefen  des 
(ieistes,  der  dadurch  immer  mehr  in  der  ihm  angemessenen  (iestalt  er- 
seheint.    So  wie  zwar  nur  ein  Inhalt  die  Natur  in  ihrer  unendlichen 
Mannigfaltigkeit  durchdringt,  so  wie  die  Natur  in  ihrem  tiefsten  Grunde 
nur  als  der  verschieden  gestaltete  Ausdruck  eines  Lcbensprincip*  zu 
fassen  ist,  so  ist  es  auch  nur  ein  Geist,  ein  Inhalt,  der  in  den  verschie- 
denen Künsten  seine  äussere  Erscheinung  findet.    So  wie  jedoch  die 
verschiedenen  Reiche  der  Natur  bald  mehr  bald  weniger  vollkommene 
Ortenbarungsstufcn  des  einen  (ieistes  sind,  bald  mehr  bald  weniger 
geeignet  erscheinen,  das  Ganze  des  Weltinhaltes  zur  Erscheinung  zu 
bringen,  so  sind' auch  die  verschiedenen  Künste  bald  mehr  bald  minder 
angemessene  Ausdrucksweisen  für  die  Unendlichkeit  des  (ieistes.  Diese 
Angemessenheit  der  künstlerischen  Ausdrucksmittel  dafür,  die  grössere 
oder  geringere  Fähigkeit  der  einzelnen  Künste,  diese  Unendlichkeit  zur 
Erscheinung  zu  bringen,  ihre  grössere  oder  geringere  Unfähigkeit,  die 
Totalität  des  (ieistes  darzustellen,  bestimmt  die  Rangordnung  derselben. 
Diejenige  Kunst  ist  die  höchste,  umfassendste,  welche  den  Geist  in  ent- 
sprechendster  Weise  zur  Erscheinung  zu  bringen  vermag,  deren  Material 
ihn  in  seiner  ganzen  Fülle  aufzunehmen  fähig  ist,  diejenige  die  niedrigste», 
tlie  dies  am  Wenigsten  erreicht  und  noch  am  Meisten  mit  dem  Materiellen 
zu  kämpfen  hat.    Die  Poesie  ist  die  höchste,  die  Baukunst  die  niedrigste 
Kunst,  denn  hier  ist  der  Geist  noch  in  die  Materie  versenkt,  dort  erscheint 
die  Materie  verflüchtigt,  und  in  den  Geist   aufgenommen.  Skulptur, 
Malerei  und  Musik  liegen  zwischen  den  genannten  beiden  Endpuneten 
und  bilden  die  Vermittlung  derselben.    Der  Baukunst  am  nächsten  steht 
die  Skulptur,  an  diese  schliefst  sich  die  Malerei,  an  diese  die  Münk, 
und  das  Ganze  krönt  und  vollendet  die  Poesie  als  die  höchste,  allum- 
fassende Kunst,  die  universelle,  welche  die  Eigentümlichkeit  der  anderen  - 
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Künste,  so  weit  es  ihr  Material  gestattet,  in  sieh  aufnimmt,  «lie  Darstel- 
lung der  Stimmungen  des  Herzens  mit  der  Musik  gemeinschaftlich  hat, 
und  in  ihren  .Schilderungen  die  plastische  Anschaulichkeit  der  bildenden 
Kunst  zu  erreichen  bemüht  ist. 

Baukunst  und  Skulptur  kämpfen  noch  mit  der  schweren,  Kaum  er- 
füllenden Materie.  Hierzu  kommt,  dass  das  Werk  der  Haukunst  noch 
nicht  vollständig  in  sich  abgesehhissen  erscheint,  da  es,  auf  ein  Anderes 
ausser  ihm  Befindliches  hinweisend,  noch  nicht  sich  selbst  Zweck  ist. 
Der  Tempel  bezeichnet,  so  zu  sagen,  nur  erst  die  Wohnung  der  Gott- 
heit,  er  ist  nicht  an  sich  selbst  schon  die  Erscheinung  des  Göttlichen.  Als 
bürgerliche  Baukunst  aber  dient  dieselbe  noch  endlichen  Zwecken  und 
hängt  mit  dein  gemeinen  Leben  zusammen.  Umfassender  ist  das  Mate- 
rial der  Skulptur,  fälliger  für  die  Darstellung  der  Totalität  des  Geistes; 
tlie  Kunst  erwacht  in  ihr  zu  grösserer  individueller  Lebendigkeit;  das 
Werk  der  Skulptur  ist  ein  in  sieh  abgeschlossenes  Ganze,  sich  selbst 
Zweck,  und  das  Unorganische,  Klementarische  der  Baukunst  ist  ver- 
schwunden; die  menschliche  Gestalt,  ist  der  nächste  Ausdruck  des  Geiste*. 
Aber  es  fehlt  der  Bildhauerkunst  der  belebte  Blick,  der  Blitz  des  Auges, 
und  somit  dasjenige,  was  auf  sinnlichem  Gebiet  den  Geist  am  Ange- 
messensten zur  Erscheinung  zu  bringen  vermag.  Der  Mangel  des 
Blicks  ist  hier  nur  darum  kein  Mangel,  weil  --  auf  der  Stufe  wenigstens, 
welche  diese  Kunst  bei  den  Griechen  einnahm  —  aller  Ausdruck  noch 
-in  »lie  Gcsanfmthcit  des  Körpers  gelegt,  und  das  Antlitz  mit  diesem 
ebcnuiässig  behandelt,  nicht  aber  einseitig  bevorzugt  und  allein  zum 
Organ  des  Ausdrucks  gemacht  ist.  Aus  diesem  Grunde  I**t  auch  der 
nackte  menschliche  Körper  der  wichtigste  Gegenstand  aller  Darstellungen 
in  flieser  Kunst.  Die  Malerei  beschränkt  sieh  auf  die  Fläche,  indem  sie 
den  Schein  der  räumlichen  Ausdehnung  nach  allen  Seiten  an  die  Stelle 
der  wirklichen  vollen  Raumerfüllung  setzt.  Das  Materielle  ist  schon 
zum  Theil  verflüchtigt,  und  der  Geist  hat  Existenz  in  einer  ihm  ent- 
sprechenderen Sphäre  gewonnen.  So  verschwindet  auch  das  Nackte 
insoweit ,  dass  es  nur  noch  ein  Gegenstand  neben  anderen  ist,  ohne  dass 
derAccent  ausschliesslich  darauf  ruht.  Aber  der  Geist  ist  dessenungeachtet 
noch  an  das' Materielle  gebunden.  So  Bedeutendes  das  Auge  zu  offen-  » 
baren  vermag,  immer  ist  es  ein  rein  sinnliches  Ausdrucksmittel,  und  in 
der  Kunst  wenigstens  unvermögend,  die  Fülle  der  Kegungen  des  Herzens 
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und  seine  wechselnden  »Stimmungen  zur  Darstellung  zu  bringen.  Die 
Malerei  ist  zwar  im  Staridc,  das  innere  Lehen  desselben,  die  Stimmungen 
und  Leidenschuften,  die  Situationen  der  Seele  in  Gestalten,  Physiogno- 
mien und  Blick  auszudrücken,  es  sind  aber  doch  immer  Uberwiegend  nur 
die  mächtiger  und  deutlicher  hervortretenden,  den  gestimmten  Charakter 
des  Individuums  bestimmenden  Eigenschaften,  welche  sie  zur  Darstellung 
bringt,  nicht  die  mehr  im  Inneren  verschlossenen,  zarteren,  leichter 
vorüberschwebenden  Hegungen.  Ks  giebt  Empfindungen  und  Zustände, 
weiche  sich  im  Aeusseren  des  Menschen  gar  nicht  ausprägen,  und  für 
diese  hat  dann  die  Malerei  kein  Organ.  Diese  tiefsten,  verborgensten 
Regungen  darzustellen,  ist  ganz  eigentlich  die  Aufgabe  der  Tonkunst. 
Sie  hat  das  Material  gefunden,  welches  die  Tiefen  der  Seele  unmittelbar 
zum  Ausdruck  bringen  kann.  Dies  ist  die  Hoheit,*  die  'Grösse  der 
Musik,  dieser  Kunst  der  Seele,  worin  sie  von  keiner  anderen  erreicht 
wird.  Dass  sie  jedoch,  und  insbesondere  die  reine  Instrumentalmusik, 
nicht  vermag,  ihren  Inhalt  zur  Deutlichkeit  der  Vorstellung  herauszu- 
arbeiten, dass  sie  den  Geist  nur  erst  in  Stimmungen  der  Seele  erscheinen 
lässt,  ist  als  ihre  Beschränktheit,  als  ihr  Hauptmangel  zu  bezeichnen, 
und  sie  muss  darum  den  Preis,  die  höchste  Stufe  des  Kunstgcbicts,  der 
Poesie  überlassen,  welche,  universeller,  die  Tiefe  der  Empfindung  und 
die  Klarheit  des  Gedankens  zu  einen,  den  Geist  am  Vollständigsten  zu 
offenbaren  vermag.  In  der  Poesie  ist  das  Aeusscre,  Sinnliche  gänzlich 
verflüchtigt;  der  Schall  des  Wortes  ist  nicht  mehr  unmittelbarer  Ausdruck 
des  Geistes,  wie  in  der  Tonkunst  der  Ton,  sondern  erscheint  herabgesetzt 
zu  einer  willkürlichen  Bezeichnung  für  einen  darin  verborgenen  Inhalt. 

Es  erhellt  aus  dem  Gesagten,  wie  jede  Kunst  eine  hervorstechende 
Eigentümlichkeit  besitzt,  in  der  sie  alle  übrigen  übertrifft,  wie  sie  aber 
auch  eben  so  sehr  der  nächstfolgenden  stets  den  Preis  überlassen  muss; 
diese  büsst  die  Vorzüge  der  vorangegangenen  zum  Theil  ein,  entschädigt 
aber  dafür  wieder  durch  neue,  bisher  nicht  gekannte  Eigenschaften. 
Wenn  wir  daher  sehen,  wie  die  verschiedenen  Künstler,  Musiker  und 
Dichter,  Maler  und  Bildhauer,  oft  gemeint  sind,  die  Kunst,  die  sie  specicll 
vertreten,  an  die  Spitze  aller  übrigen  zu  stellen,  so  wie  die  Künstler 
im  Allgemeinen  wieder  gern  sieh  als  Herrscher  im  Reiche  des  Geiste* 
überhaupt  betrachten,  und  eine  Neben-  oder  wol  gar  Unterordnung 
im  Verhält niss  zur  Wissensehaft  nicht  gern  dulden,   so  ist  das  ein 
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verzeihlicher  Irrthum,  den  wir  überall  da  sehen,  wo  die  Verticfun«:  in 
eine  Speeialität  den  Blick  für  das  Allgemeine  trübt.  So  sehr  aber  auch 
dem  oben  Dargestellten  zufolge  die  Grenzen  der  einzelnen  Künste  in 
einander  verlaufen,  und  diese  Manches  gemeinschaftlieh  besitzen,  so 
scheiden  sich  doch  auf  diese  Weise  die  Kunstgebietc,  und  es  ist  darum 
hier  der  Ort,  wenigstens  was  Musik  und  die  Xachbarkünsfe  betrifft,  im 
Vorübergehen  die  Grenzen  noch  etwas  genauer  anzudeuten. 

Die  Malerei  hat  nicht  mehr  die  Aufgabe  der  Plastik,  fast  ausschliesslich 
die  menschliche  Gestalt  sich  zum  Vorwurf  zu  wählen,  und  deu  Geist  so 
weit  darzustellen,  als  er  in  diese  einzudringen  fähig  ist.  Sic  geht  über 
die  Schranken  des  Körpers  hinaus,  indem  sie  ihren  Ausdruck  hauptsäch- 
lich im  Gesicht  concentrirt,  und  die  übrigen  Körperthcile  als  untergeord- 
nete hinstellt.  Das  Nackte  tritt  darum  zurück,  dem  Gesichtsausdruck, 
sowie  überhaupt  einer  complicirten  Composition  weichend.  Im  Vergleich 
mit  der  Musik  aber  ist  sie  auf  einen  engeren  Kreis  von  Kegungen  der 
Seele  beschränkt,  und  es  entgeht  ihr  das  flüchtig  Verschwebende,  es  ent- 
gehen ihr  alle  zarteren  Bewegungen  des  Inneren.  Beide  indess  begegnen 
sich  in  der  Darstellung  von  Stimmungen.  Die  Musik  lässt  dieselben 
unmittelbar  erklingen,  die  Malerei  bemächtigt  sich  äusserer  Gegenstände, 
um  dieselben  dadurch  zur  Anschauung  zu  bringen.  Jene  gerät  h  auf  einen 
Abweg,  wenn  sie  den  Boden  ihrer  Innerlichkeit  verlässt,  und,  so  weit  sie 
es  vermag,  durch  ausschliessliche  Nachbildung  von  Aeusserlichkeiten, 
durch  sogenannte  Malerei,  die  Stimmung  in  uns  hervorrufen  will:  diese 
überschreitet  ihre  Grenzen  und  nähert  sich  der  Musik,  wenn  sie  zur 
Darstellung  wählt,  was  nicht  in  dieser  wirklich  aufgeht,  sondern,  darüber 
hinaus  liegend,  mehr  nur  geahnt  und  errathen  werden  kann.  Die  Malerei 
irrt,  wenn  sie  sich,  statt  im  Bilde  Alles  zu  concentriren ,  in  Stimmungen 
verläuft,  welche  die  scharfen  Umrisse  der  Gestalten  verschwimmen  lassen; 
die  Musik  geht  fehl,  wenn  sie  die  Objectivitat  der  Malerei  erreichen,  durch 
getreue  Nachbildung  von  Aeusserlichkeiten  allein  das  Innere  wecken 
will.  Ein  <  )rgelspielcr  in  grossartiger  Kirche  bei  abendlicher  Beleuchtung 
gemalt,  —  ich  sah  ein  solches  Bild  —  kann  uns  wol  errathen  lassen,  um 
was  es  sich  handelt,  aber  das  Gemälde  weist  über  sich  hinaus  auf  Etwas, 
»las  ausserhalb  seiner  Grenzen  liegt,  vorausgesetzt,  dass  dasselbe  nicht 
blos  Architekturstück  sein  soll,  und  der  Orgelspieler  allciu  eine  nicht 
glücklich  gewählte  Staffage  zu  bilden  bestimmt  ist.    So  schweifen  manche 
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Gemälde  der  Düsseldorfer  Schule  ebenfalls  über  diese  Grenze  hinaus, 
bringen  uns  Stimmungen  zur  Anschauung,  für  welche  das  Dargestellte 
nur  eine  Andeutung  ist,  uml.es  scheint  hier  das  erste  Grundgesetz  über- 
sehen, dass  das,  was  die  Malerei  malt,  wirklich  auch  in  ihr  Hereich  ein- 
gehe. Die  Musik  geht  fehl,  wenn  sie  Natureindrücke,  Sichtbares  und 
Hörbares,  äusserlieh  allein  nachbilden  will,  statt  dieselben  in  den  Brenn- 
punet  der  künstlerischen  Empfindung  zusammenzufassen ,  und  nur  das 
auszusprechen,  was  durch  jene  Eindrücke  innerlich  geweckt 
wurde.  Sie  vermag  dies  zwar  auf  keine  andere  Weise,  als  indem  sie  die 
äussere  Erscheinung  nachbildet;  der  grosse  Unterschied  aber  ist,  ob  dies 
auf  nur  äusserlicjie  Weise  geschieht,  ob  der  Künstler  mit  den  Augen  des 
Naturforschers,  mit  dem  Verstände,  beobachtet,  oder  ob  durch  das  Nach- 
gebildete die  Stimmung  durchklingt,  d.  h.  ob  der  Künstler  künstlerisch, 
mit  der  Phantasie,  seinen  Gegenstand  erfasst  hat. 

Wichtiger  gestaltet  sich  das  Verhältnis*  der  Musik  zur  Poesie  und 
das  Ineinanderschw  eilen  beider  Gebiete;  wir  bemerken  überhaupt  weit 
mehr  ein  Vorwärtsgreifen  der  einen  Kunst  in  die  nächstfolgende,  als 
einen  Rückgang  derselben;  so  schweift  die  Malerei  in  Musik  ,  diese  in 
die  Poesie  hinüber,  seltener  aber  diese  in  jene,  oder  die  Musik  in  die 
Malerei. 

Die  Poesie  hat  mit  der  Tonkunst,  wie  diese  mit  der  Malerei,  das 
Keieh  der  Stimmungen  gemeinschaftlich;  während  aber  die  Musik  darauf 
beschränkt  ist,  geht  jene,  die  Einheit  der  Stimmung  überschreitend, 
fort  zu  grösseren  Gegensätzen,  die  sie  durch  das  Hand  des  Gedankens 
zu  verbinden  vermag,  fort  zur  Deutlichkeit  der  Vorstellung  und  zu  schärfster 
Bestimmtheit  des  Ausdrucks.  Die  Musik  unternimmt,  wie  uns  einzelne 
misslungene  Beispiele  der  neueren  Instrumentalmusik  lehren,  einen  vergeb- 
lichen Flug,  wenn  sie  die  Poesie  in  dieser  Deutlichkeit  erreichen,  wenn 
sie  den  Ausdruck  zu  solcher  Bestimmtheit  fortführen  will,  das  unmittelbar 
in  Worte  zu  übersetzen,  was  sie  meint;  sie  giebt  damit  gerade  ihre 
grösstc  Eigcnthümlichkeit,  da*  Unsagbare  auszusprechen ,  auf.  Andrer- 
seits freilich  vermag  dieselbe  ihre  Grenzen  viel  weiter  auszudehnen,  als 
die  Beschränktheit  einsehen  und  zugestehen  will.  Zwar  ist  sie  nicht  im 
Stande,  zu  Gegensätzen  fortzuschreiten,  welche  in  der  Poesie  nur  noch 
durch  die  wirkliche  Einheit  des  Gedanken*  ihre  Versöhnung  finden.  Auch 
darf  die  Musik  nicht  zu  solchen  losgerissenen  Besonderheiten,  welche  das 
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Band  einheitlicher  Stimmung  nicht  umschlingen  kann,  sich  »teigern,  wenn 
sie  nicht  sich  seihst  untreu  werden  will.  Wurzelnd  in  der  Empfindung, 
vermag  sie  im  Allgemeinen  nur  bis  an  die  Grenzen  dieses  Reiches 
vorzuschreiten;  will  sie  mit  dem  Wort  an  Bestimmtheit  wetteifern,  so 
verlässt  sie  ihren  Boden,  so  bringt  sie  lauter  Besonderheiten,  besondere 
Soclenzuständezur  Darstellung,  für  welche  die  Einheit  nicht  mehr  in  der 
Grundstinimung,  sondern  in  dem  darüber  schwebenden,  musikalisch  nicht 
dargestellten,  abstracten  Gedanken  liegt,  und  die  Harmonie  des  Kunstwerks 
ist  zerrissen.  Beisj»iele  aus  der  neuesten  Kunstcntwicklung  aber  haben 
uns  gelehrt,  dass  trotz  der  Annäherung  au  den  Gedanken,  selbst  den 
abstracten,  diese  Einheit  der  Stimmung  sich  bewahren  lässt,  dass  eine 
solche  nicht  blos  durch  das  ausschliesslich;  Verweilen  in  der  Kegion  der 
Empfindung,  sondern  durch  die  Totalität  des  Geistes  herzustellen  ist. 

Es  bleibt  mir  noch  übrig,  die  beiden  Betracht ungsreihen,  welche  ich 
bisher  getrennt  verfolgte,  zusammenzufassen. 

Der  Entwicklung  des  allgemeinen  Geistes  in  der  Geschichte  und  der 
soeben  bezeichneten  Eigenthüinlichkeit  der  einzelnen  Künste  entspricht 
die  geschichtliche  Aufeinanderfolge  derselben,  die  abwechselnde  Erhebung 
derselben  zu  Tragerinnen  des  Zcitbewusstseius.  Der  Orient,  diese  noch 
in  das  Natürliche  versenkte  Welt,  beginnt  mit  der  Baukunst.  Die  Werke 
derselben  sind  in  das  Abenteuerliche  verzerrt,  oder  sie  streben  ins  Unge- 
heuere, ohne  das  Maas*  der  Schönheit,  und  die  Skulptur,  wo  sie  auftritt, 
bringt  es  noch  nicht  zur  reinen  menschlichen  Gestalt,  sondern  nur  zu 
einem  dämmernden  Ahnen', -zu  Anlangen,  die  bald,  wie  in  Indien,  in  das 
Monströse  sich  verlieren,  bald,  wie  in  Aegypten,  mit  Thiergcstaltcn  ver- 
wachsen sind.  In  classischer  Vollendung  erscheinen  Baukunst  und 
Skulptur  ziun  ersten  Male  in  Griechenland;  zum  ersten  Male  tritt,  ent- 
sprechend der  Stufe  eines  rein  menschlichen  IJcwusstscins  ,  welche  jetzt 
erreicht  war,  die  menschliche  Gestalt  auf  in  ihrer  Keinheit,  und  das  Thie- 
rische, das  in  Aegypten  noch  ein  Wesentliches  war,  erscheint  zum  Attribut 
der  Götter  herabgesetzt.  Nur  weil  den  Griechen  innerlich  das  Bewusstscin 
der  Mcnschennatur  aufgegangen  war,  vermochten  sie  entsprechende 
äussere  Gebilde  hinzustellen,  denn  der  Mensch  vermag  nur  das  in  der  ihn 
umgebenden  Welt  wahrzunehmen,  wofür  das  geistige  Verständuiss  schon 
erwacht  ist,  während  alles  Andere,  obschon  wahrnelunbar,  nicht  in  sein 
Bewusstscin  fällt.    Eür  das  Christenthum  genügten  diese  Künste  nicht 
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mehr;  das  Christenthum  forderte  ein  höheres  Material  zum  Ausdruck  für 
seinen  Inhalt.  Die  Malerei  übernahm  zunächst  die  Offenbarung  des  fort- 
geschrittenen Geistes.  Geistiger  als  die  Skulptur  und  zugleich  noch  sinn- 
lich genug,  um  einerseits  dem  noch  mit  Sinnlichem  behafteten,  noch  nicht 
in  seiner  Reinheit  erscheinenden  Christenthum,  andrerseits  der  noch  heid- 
nisch-plastische Elemente  in  sich  tragenden  Individualität  der  Italiener 
und  Griechen  Genüge  zu  leisten,  gelangte  in  ihr  der  christliche  Geist  zu- 
nächst zum  gegenständlichen  Bewusstsein  seiner  selbst.  Auch  die  Bau- 
kunst, dem  neuen  Princip  gemäss  umgestaltet,  feierte  eine  erneute  Blüthe, 
aber  jetzt  vergeistigt,  so  dass  das  Materielle  möglichst  verflüchtigt 
erscheint.  Endlich  erblicken  wir,  hervorgerufen  durch  die  gottesdienst- 
lichen Versammlungen  der  Christen,  die  ersten  Anfänge  unserer  Musik. 
Die  Kunst,  welche  dem  höher  entwickelten  Bewusstsein  später  als  höchstes 
Organ  des  Ausdrucks  dienen  sollte,  musste  hier  zugleich,  bei  den  ersten 
Anfängen  veränderter  Weltanschauung,  ihre' erste  Entstehung  finden. 

Die  Reformation  führte  das  in  der  Welt  und  in  leeren  Aeusscrlich- 
keiten  untergegangene  Christenthum  zunächst  zu  seiner  ursprünglichen 
Reinheit  zurück;  der  grosse  Schritt  aus  der  Aeusserlichkeit  des  Katholi- 
eisinus  in  die  innere  Welt  des  Geistes  wurde  durch  sie  vollbracht,  und 
das  religiöse  Bewusstsein  gewann  ausserordentlich  an  Vertiefung.  Die 
Päpste,  wie  Julius  II.  und  Lc<>  X.,  in  Sinnlichkeit,  weltliche  Pracht  und 
Luxus  versunken,  ergriffen  in  der  zweiten  Hälfte  des  lGtcn  Jahrhunderts 
energische  Maassrcgcln,  um  die  Kirche  gegen  die  immer  mächtiger  an- 
dringenden Bewegungen  des  Protestantismus  zu  schützen.  Eine  Regenera- 
tion des  Katholicismus  erfolgte.  Diese  grossen  Bewegungen  waren 
die  weltgeschi  cht  liehe  Gcburtsst  unde  der  Tonkunst  als  höherer 
Kunst,  ihnen  verdankt  sie  ihren  Eintritt  in  das  Leben,  und 
ihre  Befreiung  von  den  scholastischen  Spitzfindigkeiten  der 
Schule.  Jetzt  wurde  die  Musik  die  herrschende  Kunst  und  dies  bis 
herab  auf  die  (»egenwart,  Organ  des  neuen  Geistes,  so  dass  sie  in  den 
Jahrhunderten  der  Neuzeit  die  künstlerische  Spitze  des  Bewusstseins 
bildet.  <  )dcr  genauer  —  wenn  dies  den  grossen  Leistungen  auf  dem 
Gebiet  der  Poesie  gegenüber  als  zu  Viel  gesagt  erscheinen  sollte:  sie 
wurde  diejenige  Kunst,  welche,  der  ausgebreitetsten  Sympathie  sieh 
erfreuend,  «las  in  der  Tiefe  des  Bewusstseins  Schlummernde,  Allen  Gc- 
mein sa me,  zum  Ausdruck  brachte. 
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So  gewahren  wir  die  Stufenfolge  der  Künste,  wie  sie  ihrem  inneren 
Wesen  nach  sich  darstellt,  zugleich  verwirklicht  in  der  zeitlichen  Er- 
scheinung.   Die  Poesie  aber  hat  auch  liier  eine  cigenthümlichc  Stellung. 
lT  in  fassender  als  alle  übrigen  Künste  und  nicht  an  ein  beschränktes 
Material  gebunden,  für  dessen  Handhabung  eine  besondere  ltcgabung, 
eine  besondere  Organisation  noth wendig  ist,  im  ( iegentheil  sich  des  allen 
Menschen  eigenen  Ausdrucksmittcls  bedienend,  begleitet  sie,  die  älteste 
zugleich  und  die  neueste  Kunst,  alle  CulturzustÜnde,  nicht  stehend  (»der 
fallend  mit  einer  besonderen  Epoche,  deren  Wesen  gerade  dem  ihrigen 
iKiuonders  entsprechend  wäre,  wie  wir  das  bei  den  andern  Künsten  erblicken, 
obschon  natürliclftuich  bei  ihr  Hebungen  und  Senkungen  in  der  Entwick- 
lung zu  unterscheiden  sind. 


Digitized  by  Google 


■ 


DRITTE  VORLESUNG. 


Geschichte  der  Musik  in  Italien:  Römische  Schule.    Gomlimel.    Palcatrinu's  Reformation. 

Nanini.  Alle^ri.    Vittoria.  Baj. 

Nachdem  wir  die  Vorgeschichte  —  ich  nannte  sie  die  Lehr-  und 
Waiiderjahre  —  der  Tonkunst  kennengelernt  haben,  treten  wir  dein  ersten 
Aufsehwunirc  derselben  zu  elassischer  Höhe  näher.  Die  Niederlande  ver- 
schwinden  für  immer  von  dem  Schauplatz;  Italien,  Deutschland  und  Frank- 
reich übernehmen  die  Weiterentwicklung,  und  werden  bis  herab  auf  die 
Tiegen  wart  die  für  Musik  bedeutendsten  Länder  Europas.  In  England 
zeigten  sich  zwar  Anfange  einer  eigenen  Musik,  aber  die  Kunst  ist  bei 
diesen  "Anfangen  geblieben,  ohne  zu  einer  wirklichen  und  umfassenden 
Entwicklung  zu  gelangen,  und  es  sind  deshalb  nur  vereinzelte  Erschei- 
nungen zu  nennen.  Thomas  Tallis  und  dessen  Schüler  Hird,  Beide 
Organisten  der  Königin  Elisabeth,  sind  die  wenigen  Tonsetzer,  die  sich 
um  diese  Zeit  dort  ausgezeichnet  haben.  Was  Spanien  betrifft,  so  habe 
ich  schon  in  der  letzten  Vorlesung  eines  hervorragenden  Namens  erwähnt, 
eines  anderen  werde  ich  nachher  gedenken.  Es  sind  in  diesem  Lande 
auch  nur  vereinzelte  Erscheinungen,  welche  die  'Geschichte  zu  nennen 
hat;  hierzu  kommf  noch,  dass  diese  wenigen  hervorragenden  Tonsetzer 
in  Italien  lebten,  dort  ihre  Bildung  erhalten  hatten,  und  also  geistig  einem 
anderen  Boden  angehören.  Frankreich  tritt  erst  später  in  die  Entwicklung 
ein,  in  dem  gegenwärtigen  Zeitabschnitt  erscheint  seine  Kunst  ebenfalls 
noch  sehr  unbedeutend. 
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Deutschland  und  Italien  sind  die  Länder,  welche  zunächst  —  und  wir 
können  sogleich  hinzufügen:  auch  für  alle  Folgezeit  —  musikalisch  gross 
und  bedeutend  auftreten. 

Jetzt  ist  es  zunächst  Italien,  mit  dessen  Geschichte  wir  uns  ausführ- 
licher zu  beschäftigen  haben. 

Nur  wenige  der  niederländischen  Meister,  bemerkt  Fr.  Kochlitz  in 
seinen  „Grundlinien  zu  einer  Geschichte  der  Gesangsmusik  für  Kirche 
und  Kammer?  im  4ten  Bande  der  Schrift  „Für  Freunde  der  Tonkunst44, 
hatten  sich  ihrer  contrapunetischen  Gelehrsamkeit  mit  so  viel  Gewandtheit 
bedient,  als  Lassus;  von  allen  aber,  deren  Werke  noch  jetzt  vorliegen, 
keiner  mit  so  viel  Mässigung.  Ein  Antipod  des  Lassus.  einer  von  denen, 
welche  die  Wissenschaft  am  Meisten  geltend  gemacht  hatten,  war  Claudius 
Uoudinel  aus  Burgund,  geb.  ums  Jahr  1500,  ermordet  1572  zu  Lyon 
als  Ilugenott  in  Folge  der  Bartholomäusnacht,  im  Ganzen  ein  Mann  von  • 
geringerer   Bedeutung.     Ich  habe  in  der  vorigen  Stunde  erwähnt,  dass 
Niederländer  unter  sehr  freigebigen  Bedingungen  länger  als  ein  Jahr- 
hundert hindurch  nach  Italien  berufen  wurden,  und  Italien  der  Kunst- 
richtung dieser  Männer  unbedingt  huldigte.    Goudimel  nun  war  einer 
von  denen,  die  in  Italien  den  meisten  Einfluss  erlangt  hatten  und  das 
grösste  Ansehen  genossen.    Erster  päpstlicher  Kapellmeister,  Kirehcn- 
coinponist  und  Director  einer  Musikschule,  war  sein  Einfluss  und  seine 
Autorität  in  Rom  und  durch  Rom  in  Italien  so  gross,  dass  dieser  Styl 
zum  allgemeingültigen,  einzig  für  Recht  gehalten  wurde,  dass  man  auch 
hier,  ebenso  wie  in  den  Niederlanden,  einer  grüblerischen,  durch  contra- 
punetische  Kunststücke  ungeniessbaren  Musik  innner  mehr  huldigen  lernte. 
Italien  war  bis  dahin  überhaupt  noch  ganz  ohne  Selbstständigkeit,  und 
kannte  Eigenes  von  höherer  Bedeutung,  noch  gar  nicht.    Jetzt  kam  es 
dahin,  dass  die  Schülerin  die  Lehrerin  noch  zu  überbieten,  das  Eigen- 
tümliche der  niederländischen  Musik  noch  zu  steigern  suchte.   Die  Kirche 
wurde  mit  Werken  überschwemmt,  welche  keinen  ihrer  Zwecke  fordern 
konnten,  manchen  sogar  hindern  oder  erschweren  mussten.    Durch  die 
weit  ausgesponnene  contrapuncrfschc  Ausarbeitung  wurden  die  Textes- 
worte auseinandergezerrt,  bis  zur  Ermüdung  wiederholt,  und  endlich 
völlig  unverständlich.  Wenn  in  einer  Compositum,  bemerkt  B  a  i  n  i  in  seiner 
Schrift  über  Palest  ri na,  die  abstractesten  Combinationen,  unbesiegbare 
Hindernisse,  Räthselcanons  u.  s.  w.  sich  vorfanden,  dann  war  sie  schön 
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und  der  glückliche  Erfinder  wurde  unter  die  „göttlichen"  Componisten 
gezählt.  Diese  Ausartung  drang  auch  in  diejenigen  Werke  ein,  welche 
uninittclhar  zur  Erbauung  der  Gemeinde  aufgeführt  wurden;  wenn  man 
auch  hin  und  wieder  einmal  ein  Wort  verstand,  so  Miel)  doch  gewöhnlich 
der  jranze  Sinn  verborgen,  und  von  den  musikalischen  Kunststücken  er- 
drückt.  Einige  Tonsetzer  fanden  zwar  für  den  Mangel  an  Ausdruck  in 
ihren  Compositioncn  darin  eine  Entschädigung,  dass  sie  die  Noten  öfters 
mit  der  Farbe  färbten,  von  welcher  eben  die  Rede  war,  um  das  Gesagte 
dadurch  auszudrücken.  Wenn  man  Finsterniss,  Nebel,  Schwärze  anschau- 
lich machen  wollte,  so  gab  es  lauter  schwarze  Noten,  so  wie  Licht,  Sonne, 
Purpur  durch  rothe  Noten  bezeichnet  wurden;  war  von  Pflanzen,  Feldern, 
Weinbergen  die  Rede,  so  waren  die  Noten  grün;  dass  aber  die  Zuhörer 
von  dem,  was  in  den  Büchern  der  Sänger  stand,  keinen  Gewinn  haben 
konnten,  daran  wurde  nicht  gedacht.  Indem  ich  Ihnen  diese  charakteri- 
stische Notiz  mittheile,  darf  ich  freilich  nicht  unerwähnt  lassen,  dass  der 
Herausgeber  des  Bai nr  sehen  Werke»  derselben  widerspricht,  indem  er 
einen  solchen  Unsinn  nicht  dem  Zeitalter  und  den  Componistcn,  sondern 
nur  der  Geschmacklosigkeit  der  Copisten  zugeschrieben  wissen  will.  Sei 
dem  indess,  wie  ihm  wolle,  so  Viel  ist  richtig,  dass  von  Auffassung  des 
Textes  nirgends  mehr  die  Rede  war.  Ein  damaliger  Schriftsteller  sagt, 
es  habe  selbst  unter  den  berühmten  Tonsctzer-n  einige  gegeben,  welche 
zuerst  die  Noten  nach  ihrer  Laune  geschrieben  und  dann  erst  zufällige 
Worte  darunter  gesetzt  hätten.  So  gross  war  die  Vernachlässigung  des 
Textes,  dass  man  nur  die  ersten  Worte  jedes  Satzes,  z.  B.  in  der  Messe, 
aufschrieb  und  es  den  Sängern  überlicss,  das  Uebrjge,  so  gut  oder  schlecht 
es  gehen  wollte,  beim  Vortrag  unterzulegen,  wo  es  sich  denn  oft  ergab, 
dass  mehr  Textsylhcn  als  Noten  .vorhanden  waren.  Man  ging  in  diesem 
Unsinn  noch  einen  Schritt  weiter:  man  mischte  sogar  fremde  Worte  unter 
jene  der  Liturgie,  oder  man  mengte  ganz  verschiedene  zusammen,  so  dass 
in  der  Messe  z.  B.  die  eine  Stimme  das  Are  regina  wehrum,  die  andere 
»las  Regina  eoeli,  noch  eine  andere  das  Alma  mater  und  endlich  die  letzte 
d:is  fnriolata,  integru  et  casia  sangen.  Als  einst  Papst  Nicolaus  V.  den 
Cardinal  Domenico  Capranica  über  den  Werth  der  Musik  und  der 
Sänger  der  päpstlichen  Kaj>elle  befragte,  antwortete  der  Cardinal  mit  einem 
freilich  nicht  feinen,  mit  einem  Gleichnisse  aber,  welches  alles  bis  jetzt 
Erzählte  kurz  und  treffend  zusammenfasst,  und  eine  Vorstellung  von  dem 
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Kindruck,  den  jene  Aufführungen  hervorbrachten,  zu.  gehen  vermag:  wenn 
sie  da  zusammen  singen,  kommen  sie  mir  vor  wie  ein  Sack  voll  kleiner 
Schweine,  denn  ich  höre  wol  einen  furchtbaren  Lärm  und  ein  Quieken  und 
Schreien  durch  einander,  kann  aber  nicht  einen  einzigen  artieulirtcn  Laut 
unterscheiden.  Im  Jahre  1549  schrieb  ein  italienischer  Schriftsteller  über 
dieselben  Sänger:  „Sie  setzen  ihr  ganzes  Gluck  und  ihr  ganzes  Verdienst 
darein,  dass  in  demselben  Augenblick,  wo  der  eine  Sauctux  sagt,  der  andere 
Sahaoth  singt  und  ein  dritter  Gloria  titay  und  dieser  Wirrwarr  ist  dann 
von  einigem  Geheul,  einigem  Gebrüll  und  Knurren  begleitet,  welches  cl»or 
dem  Geschrei  der  Katzen  im  Januar  gleicht,  als  den  duftenden  lJlumcn 
des  Maimonats."  Zu  weiterer  Erklärung  dieses  auffallenden  Zustandes 
ist  zu  erwähnen,  dass  die  päpstliche  Kapelle,  ausschliesslich  in  den  Händen 
fremder,  spanischer,  französischer,  niederländischer  Sänger,  von  diesen  zu 
einem  wahren  Monopol,  zu  einer  einträglichen  Erwerbsquelle  iur  sich  und 
ihre  Verwandten  gemacht  wurde  Nichts  weniger  als  musikalische  Fähig- 
keit  bestimmte  die  Aufnahme.,  Fremde  wurden  zu  Mitgliedern  gewählt, 
welche  nicht  eine  Note  zu  singen  verstanden.  Diese  Ucbclstände  wurden 
so  arg,  dass  einmal  die  Zahl  wirklicher  Musiker  nur  neun  betrug.  Ein- 
geborene, wenn  auch  Hefähigtc,  wurden  eifersüchtig  ausgeschlossen.  Das 
allgemeine  Vorurthcil,  dass  den  Italienern  alles  musikalische  Talent  fehle, 
diente  zur  Entschuldigung.  Die  Tonsctzcr  jener  Zeit  spielten  nach  Ue- 
lleben mit  den  Worten,  die  sie  ihrer  Musik  unterlegten;  so  schrieb  Jos- 
quin,  als  er  sah,  dass  ein  von  Ludwig  XII.  ihm  gemachtes  Versprechen, 
nicht  in  Erfüllung  ging,  für  den  Hof  einen  Psalm  mit  den  Worten:  Mrtnor 
etto  verhl  tni  terra  tuo  (sei  eingedenk  des  deinem  Diener  gegebenen  Ver- 
sprechens) und  nachdem  er  seine  Absicht  erreicht  hatte,  folgenden  Psalm: 
Bonitatem  fecisli  nun  serro  tun,  JJoviine!  (Herr,  du  hast  deinem  Diener 
Wohlthat  erwiesen).  Als  ein  Herr  des  Hofes  Josquin  seine  Dienste  bei 
demselben  König  versprochen  hatte,  aber  nicht  leistete,  schrieb  dieser  eine 
Messe:  Laiste  faire  a  nun/  (Lass  das  Versprochene  für  mich  geschehen), 
eine  Messe,  wo  immer,  wie  liaini  sagt,  eine  Stimme  mit  den  Worten: 
/«,  not,  fa,  re,  ini  herumlief,  welche  das  »Laisse.  faire  a  nun/1  vernehmlich 
machen  sollte.  —  Ich  gedenke  schliesslich  noch  eines  bezeichnenden  Um- 
standes,  um  die  Charakteristik  jener  Verkehrtheiten  zu  vervollständigen. 
Sie  erinnern  sieh  des  Uebcrgewichts,  des  Sieges,  den  der  Contra punet  bei 
seiner  allmälig  gesteigerten,  höheren  Ausbildung  über  die  frei  erfundene 
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Melodie  davongetragen  hatte.  Die  sehuhnässig  unterrichteten  Musiker, 
sagte  ich  srhon  einmal,  hlickten  mit  Stolz  herab  auf  das  naturalistische 
Treiben  der  Liedersänger,  und  waren  weit  entfernt,  in  der  Melodie  einen 
Hauptbestandteil  der  musikalischen  Kunst  zu  erkennen.  Dies  Vomrtheil 
hatte  jetzt  für  die  sehuhnässig  gebildeten  Musiker  die  Folge  gehabt,  dass 
sie  zwar  im  Laufe  der  Zeit  immer  grössere  Gewandtheit  in  dem  contra- 
punetischen  Verfahren  erlangt  hatten,  dagegen  im  Melodischen  weit  zurück- 
geblieben waren,  und  unfähig,  hierin  schaffend  aufzutreten,  fremde  Motive 
in  ihre  Werke  aufnehmen  mussten.  In  der  Auswahl  nicht  sehr  sorgfältig, 
scheuten  sie  sich  nicht,  weltliche  Melodien,  Volkslieder,  sogar  gemeine 
Gassenlieder,  Weisen,  nach  denen  man  an  andern  Orten  und  Tagen  wol 
auch  zu  tanzen  pflegte,  in  ihre  kirchlichen  Werke  aufzunehmen.  Die 
Messen  behielten  als  Namen  die  Anfangsworte  der  weltlichen  Lieder,  und 
es  kamen  dadurch  oftmals  wunderliche  Contraste  zum  Vorschein:  eine 
führte  den  Namen  „der  bewaffnete  Mann",  eine  zweite  „von  den  rothen 
Nasen",  eine  dritte  „küsse  mich"  u.  s.  w. 

Die  Geistlichkeit  bemerkte  endlieh  diese  auffallenden  IJebelstände. 

So  hielten  die  Väter  der  Trientinischcn  Kirchcnversammlun^ 
in  der  Mitte  des  16ten  Jahrhunderts  mit  Hecht  den  Gegenstand  für  be- 
deutend genug,  um  einer  ausführlichen  Krörtcrung  unterworfen  zu  werden. 
Der  schwerste  Tadel  traf  die  Vermischung  des  Heiligen  mit  dem  Welt- 
lichen, und  die  übergrosse  Nachlässigkeit  der  Tonsetzer  in  Behandlung 
<ler  Textesworte.  In  der  22sten  Sitzung  namentlich  wurde  von  der  Kirehen- 
versammhing  die  Reinigung  der  geistlichen  Musik  beschlossen;  sie  sei  aus 
der  Kirche  zu  verbannen,  kam  man  überein,  sofern  sie  —  sei  es  im  Gesänge 
oder  im  Orgclspiel  —  irgend  eine  Beimischung  des  Frechen,  Unreinen 
zeige,  damit  das  Haus  des  Herrn  wahrhalt  ein  Bethaus  sein  und  heisstm 
könne.  Dieser  Bcschluss  wurde  Mitte  September  1562  gefasst.  Der  Unter- 
rieht der  Jugend  in  dem  gregorianischen  Gesänge  wurde  ausdrücklich  ver- 
ordnet, jede  andere  Musik  aber  bei  Seite  gesetzt.  Ks  war  nahe  daran, 
dass  die  Figuralmusik  ganz  aus  der  Kirche  verbannt  worden  wäre.  Nur 
die  Schutzreden  einiger  Mitglieder  und  eine  Vorstellung,  welche  Kaiser 
Ferdinand  I.,  ein  grosser  Musikfreund,  durch  seinen  Gesandten  machen 
lies,  die  Figuralmusik  jener  Missbräuehc  wegen  nicht  völlig  zu  verbannen, 
da  sie,  recht  angewendet,  das  wirksamste  Mittel  sein  könne,  «las  Gcmüth 
in  Andacht  zu  erheben,  milderten  die  Stimmung  der  Kirchenversammlung 
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und  es  wurde  nur  verordnet,  nähere  Erörterungen  anzustellen!  Dass  der 
Seichtheit  und  Weichlichkeit  in  der  Kirchenmusik,  sowie  überhaupt  allen 
gerügten  Mängeln  entschieden  entgegengetreten  werden  müsse,  darin  war 
man  einverstanden.  Die  Vollstreckung  der  gefassten  Beschlüsse,  die 
nähere  Bestimmung  war  das  Geschäft  des  Papste«.  Die  Ausführung  ver- 
schob sich  aber  bis  zum  Jahre  1564,  weil  Pius  IV.  bis  dahin  andere, 
dringendere  Sorgen  beschäftigt  hatten.  Am  2ten  August  des  Jahres  1504 
ernannte  derselbe  eine  Commission  von  acht  Cardinälcn,  die  mit  seiner 
Zustimmung  wieder  zweien  aus  ihrer  Mitte  die  weitere  Erörterung  der 
Sache  übertrugen.  Der  heil.  Carl  Borr omeo,  aus  der  Familie  der  Herren 
der  Borromeischen  Inseln,  und  Vitellozo  Vitellozzi  waren  diese  Be- 
auftragten, die  mit  acht  zu  diesem  Zweck  erwählten  Mitgliedern  der  päpst- 
lichen Kapplle  zu  einer  Berathung  sich  vereinigten.  Baltl  kam  man  darin 
überein,  Messen  und  Motetten  mit  gemischten  Texten  nicht  ferner  zu 
singen,  Messen  mit  profanen  Th erneu  für  immer  von  der  Ausführung  aus- 
zuschliessen,  Gesänge  mit  phantastisch  zusammengesetzten,  weder  aus  der 
heiligen  Schrift,  noch  aus  älteren  christlichen  Dichtern  entlehnten  Texten 
zurückzulegen".  Die  Verständigung  über  diese  Puncte  verursachte  nur 
geringe  Mühe.  Grosse  Schwierigkeit  dagegen  fand  die  Forderimg  der 
Cardinäle,  dass  die  heiligen  Worte  des  Gesanges  unausgesetzt  und  deutlich 
müssten  vernommen  werilen  können.  Die  Sänger  bemerkten,  dass  solche 
Verständlichkeit  nicht  immer  zu  erreichen  sei.  Das  Wesen  der  harmoni- 
schen Musik  bestehe  in  Nachahmungen  und  Fugen;  ihr  diese  nehmen, 
wäre  so  Viel,  als  sie  vernichten;  bei  längeren  Sätzen  namentlich  sei  jene 
Forderung  unerreichbar.  Wenn  die  Harmonie  der  würdigste  Schmuck 
der  kirchlichen  Feier  sei,  ohne  jene  kunstreiche  Ausführung  und  Gestal- 
tung aber  nicht  bestehen  könne,  so  dürfe  auf  Verständlichkeit  der  Worte 
nicht  zu  streng  gedrungen  werden.  Man  vereinigte  sich  endlich,  einen 
Versuch  zu  machen,  eine  Probe  einfach  edlen  St yls  zu  veranstalten,  einen 
Componisten  zur  Ausführung  dieser  Aufgabe  zu  veranlassen,  um  zu  er- 
fahren, ob  die  Forderung  wirklich  realisirt  werden  könne.  Man  wählte 
hierzu  den  bereits  'allgemein  gekannten  Palest  rina  und  übertrug  ihm 
die  Ausführung  der  Aufgabe. 

Giovanni  Picrloigi  war  geboren  zu  Palcstrina,  einer  kleinen  Stadt 
in  der  Nähe  von  Koni;  von  diesem  seinem  Geburtsort  hat  er  den  Namen 
Palcstrina,  mit  dem  er  gewöhnlich  bezeichnet  wird,  erhalten.    Die  Siadt 
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Palestrina  ist  das  alte  Priinestc,  und  wo  daher  des  berühmten  Tonsetzers 
Name  ins  Lateinische  übersetzt  vorkommt,  heisat  er  Prünestinus.  Pier- 
luigiistim  Deutschen  mit  einem  Wort  nicht  wiederzugeben.  Der  Name 
entspricht  dem  Deutschen:  Peter  Alovs;  daher  heisst  auch  Palestrina 
im  Lateinischen  vollständig:  Johannes  Petrus  Aloysius  PraenestlnHs. 
Ucber  «las  Geburtsjahr  desselben  herrscht  die  grüsste  Verschiedenheit  der 
Ansicht.  Die  Angaben  ditferiren  um  15  Jahn*;  bald  wird  das  »Jahr  1514, 
bald  1524,  bald  1528  oder  1529  als  das  richtige  bezeichnet.  Die  gewöhn- 
liche Annahme  ist  dos  Jahr  1524*).  Von  seinen  früheren  Lebensumständen 
ist  nur  Wenig  bekannt.  Ks  wird  berichtet,  dass  der  Knabe,  einstmals  von 
seinen  Aeltern  nach  Rom  geschickt,  auf  der  Strasse  Santa  Maria  Mangiorc 
hinschlendernd,  vor  sich  her  gesungen  habe  und  von  dein  Kapellmeister 
von  Maria  Maagiore  zufällig  gehört  worden  sei.  Dieser  habe  ihn,  da 
Stimme  und  Art  zu  singen  ihm  gefallen,  in  seinen  Unterrieht  genommen. 
Diese  Angabe  jedoch, erst  I Jahrhundert  später  niedergeschrieben,  hätte, 
wie  Haini  sagt,  des  Reweises  sehr  vonnöthen.  Glaublicher  sei  es,  "dass  die 
armen  Aeltern  Pnlestrinu's,  durch  die  Betrachtung  der  grossen  Vortheile 
ermuntert,  deren  sich  die  Tonkünsrler  jener  Zeit  erfreuten,  bald  zu  dein 
Entschluss  gekommen  wären,  das  früh  sich  entwickelnde  Genie  dieses 
Sohnes  dem  Dienste  irgend  einer  grösseren  Kirche  zu  widme»,  um  so 
mehr,  als  sie  dadurch  zugleich  der  Sorge  für  seine  weitere  Ausbildung  . 
enthoben  waren.  Im  Jahre  1540,  der  gewöhnlichen  Annahme  nach  also 
16  Jahre  alt,  wurde  er  nach  Rom  geschickt,  dort  seine  weitere  Ausbildung 
zu  suchen.  Die  Schule  des  Claudius  Goudimel  war  die  berühmteste; 
ihr  wurde  Johannes  übergeben  zugleich  mit  mehreren  Anderen,  nament- 
lich dem  nachmals  im  Verein  mit  ihm  wirkenden  Giovanni  Maria 
Nanini,  und  hier  legteer  den  ersten  Grund  zu  seiner  künstlerischen  Aus- 
bildung. Schon  um  das  Jahr  1551  finden  wir  ihn  an  der  durch  Papst 
Julius  II.  bei  der  Vaticanischen  Rasilika  von  St.  Peter  gestifteten,  nach 


*)  Sc  hello  constatirt  als  das  Geburtsjahr  Palest  rina's  das  Jahr  1514.  (Vrgl.  Neue  Zeit- 
schrift für  Musik,  Jahrgang  18M,  Bund  GO,  No.  10,  S.  80)  und*bewcist,  dass  das  Leben 
desselben,  wie  es  uns  vorliege,  /.Hin  grossen  Theil  in  den  Kreis  der  musikalischen  Legende 
gehöre.  Sein  eigentlicher  Familienname  sei  Sante  gewesen.  Baini  aber  habe  sich 
nicht  ein  einziges  Mal  die  Mühe  genommen,  das  wenige  Stunden  vmi  Rum  entfernte 
Palestrina  /.u  besuchen,  und  dort  Nachforschungen  anzustellen.  Aua  daselbst  aufgefun- 
denen Urkunden  gehe  hervor,  dass  Palestrina  im  Jahre  1544  Organist  und  Kapellmeister 
an  der  Kuthcdrale  seiner  Geburtsstadt  gewesen  sei. 
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ihrem  Begründer  die  Julische  genannten  Kapelle  in  Thütigkeit,  anfangs 
unter  dem  Titel  eines  Magister  pueronim,  dann  als  Magister  capeUae. 
Iiier  verheirathete  er  sich  mit  einer  gewissen  Luc retia.  Ks  war  dies  ein 
Act,  der  später  sehr  entscheidend  für  die  Gestaltung  seines  Lebens  wurde, 
liier  auch  gab  er  seine  ersten  Compositioncn  heraus.  Er  gewann  sich 
dadurch  die  Achtung  und  Gunst  des  Papstes  J  ulius  III.,  dem  sie  gewidmet 
waren  und  eine  glänzende,  freilich  nur  kurze  Zeit  dauernde,  bald  verderb- 
liche Auszeichnung.  Der  Papst  bot  ihm  eine  Stelle  unter  seinen  Sängern  an, 
und  Palestrina  folgte  diesem  ehrenvollen  Rufe,  legte  sein  Kapellmeister- 
amt  bei  St.  Pet  er  nieder  und  wurde  1555  in  seine  neue  Stellung  eingeführt. 
Allein  zwei  Monate  später  starb  dieser  Papst.  Der  Nachfolger  desselben, 
Marcellus,  Palestrina's  grosser  Gönner,  eröffnete  demselben  im  Geiste 
seines  Vorgängers  Aussicht  auf  eine  noch  ehrenvollere,  unabhängige, 
sorgenfreie  Stellung.  Nichts  schien  das  Glück  des  Künstlers"  zu  trüben. 
Schon  war  ein  Band  neuer  Compositionen  dazu  bestimmt,  dem- neuen 
Herrscher  dargebracht  zu  werden.  Allein  Marcellus  starb  nach  einer 
Regierung  von  21  Tagen,  bevor  die  gegebenen  Versprechungen  für  Pa- 
lest rina  realisirt  waren,  und  es  begann  in  Folge  davon  für  diesen  jetzt 
eine  Kpoche  kümmerlicher  Existenz.  Paul  IV.,  der  nächste  Papst,  hatte 
kaum  den  päpstlichen  Stuhl  bestiegen,  als  er  die  Deputirten  des  Sänger- 
Collegiums  zu  sich  berief  und  sie  fragte,  ob  alle  Vorgänge  und  Einrich- 
tungen in  der  Kapelle  nach  den  Beschlüssen  und  'letzten  Reformen  der 
Kirchenversammlung  stattfänden.  Man  antwortete  mit  Ja.  Der  Papst 
fragte  weiter,  ob  die  Sitteureinheit  der  geistlichen  Sänger  wirklich  nach 
den  vorhandenen  strengen  Vorschriften  verbürgt  werden  könne,  und  be- 
merkte, er  habe  gehört,  dass  einige  Sänger  im  Collegium  wären,  welche 
dem  geistlichen  Stande  nicht  angehörten.  Man  antwortete  verlegen,  es 
befänden  sich  allerdings  drei  verheirathete  Mitglieder  darunter,  aber  sie 
wären  auf»  Lebenszeit  angenommen  und  nach  den  bestehenden  Gesetzen 
könnten  dieselben  nur  wegen  schwerer  Vergehungen  ausgestossen  werden. 
Unter  diesen  befand  sich  Palestrina.  Der  Papst  billigte,  was  sie  sagten, 
entliess  sie  mit  seinem  Segen,  und  am  30sten  Juli  1  f>55  erschien  die  Ver- 
ordnung, da* s  die  drei  verheiratheten  Mitglieder,  welche  zum  Seandal  des 
Gottesdienstes  und  der  Kirchcugesetze  in  der  Kapelle  lebten,  ausgestossen 
werden  sollten.    Palestrina,  mit  Familie  belastet,  verfiel,  als  er  diese 

.  Nachricht,  die  ihn  auf  monatlich  6  Scudi  beschränkte,  erhielt,  in  eine 
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schwere,  länger  als  zwei  Monate  dauernde  Krankheit.  Doch  das  Glück 
wollte  ihm  wohl.  Die  Kapellmeistcrstcllc  an  der  Lateranensischen  Hoflurehc 
war  eben  offen.  Palest  rina  erhielt  von  dem  Domherrn  dieser  Kirche 
eine  Einladung,  dieselbe  anzunehmen.  Er  folgte  den  Kufe,  ohschon  kärg- 
lich besoldet,  und  trat  den  lten  October  1555  ein.  In  dieser  Stettung 
weilte  er  sechs  Jahre,  wo  dann  sein  Geschick  wieder  eine  günstigere 
Wendung  nahm.  Für  seine  Studien  aber  waren  diese  sechs  Jahre  von 
der  grössten  Wichtigkeit;  er  arbeitete  ausserordentlich  Heissig,  und  das 
Erwachen  seines  Genies  datirt  sich  aus  dieser  Epoche  seines  Lebens. 
Eine  von  den  (Jompositionen,  welche  er  hier  schuf,  ist  für  alles  Spätere 
von  entscheidender  Wichtigkeit  geworden,  und  hat  den  Grund  zu  seinem 
nachmaligen  Ruhme  gelegt.  Früher  hatte  er  sich  seinem  Lehrer  G  o  u  d  i  in  e  1 
angeschlossen,  und  war  dem  von  diesem  betretenen  Wege  gefolgt.  Jene 
sechs  »Jahre  rastloser  Arbeit  aber  hatten  ihn  so  weit  gereift,  um  sich  von 
den  Einflüssen  desselben  emaueipiren  zu  können.  Das  *Werk  in  Rede  ist 
eine  Composiiion  für  die  Passionswoche,  bekannt  unter  dem  Namen 
Jmproperia,  folgende  Worte  enthaltend:  „Was  habe  ich  dir  gethan,  mein 
Volk,  oder  worin  habe  ich  dich  betrübt?  Antworte  mir.  Aus  Aegypten  habe 
ich  dich  geführt,  und  du  hast  deinem  Heiland  das  Kreuz  bereitet.  Was 
könnte  ich  dir  Mchrerea  thun  und  hätte  es  nicht  gethan?' Als  nieinen  aus- 
erwählten Weinberg  habe  ich  dich  gepflanzt,  aber  bitter  hast  du  mir  ver- 
golten. Mit  Galle  und  Essig  hast  du  ineinen  Durst  gestillt^  mit  dein 
Speere  deines  Heilandes  Seite  durchbohrt.  —  Heiliger  Gott,  heiliger  starker 
Gott,  heiliger  ewiger  Gott,  erbarme  dich  unser."  Die  Schlussworte  werden 
abwechselnd  griechisch  und  lateinisch  gesungen.  Sie  führen  den  Namen 
Trisagion.  Als  zur  Zeit  des  Kaisers  Theodosius,  so  berichtet  —  dies  bei- 
läufig zu  erwähnen  —  die  Legende,  Constantinopel  von  einem  furchtbaren 
Erdbeben  und  einem  heftigen  Sturme  heimgesucht  war,  wurde  ein  kleiner 
Kuabc  mit  fortgerissen  und  in  die  Lüfte  erhoben.  Der  Kaiser  und  der 
Patriarch  Proclus  waren  zugegen  mit  einer  Ungeheuern  Menschenmenge 
und  riefen  alle  laut  in  der  gewöhnlichen  Bittformel:  Herr,  erbarme  dich 
unser.  Der  Knabe  kam  unbeschädigt  wieder  auf  die  Erde  herunter,  und 
rief  jetzt  mit  lauter  Stimme  den  Anwesenden  jenes  Trisagion1:  heiliger, 
starker,  ewiger  zu,  mit  dein  Befehl,  sich  dieser  Worte  fortan  l>ei  ihren 
Gebeten  zu  bedienen.  Kaum  aber  hatte  er  dies  gesprochen,  so  sank  er 
todt  zur  Erde  zurück.  Auf  diese  Weise  sollen  jene  Worte  in  die  Liturgie 
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der  Kirche  gekommen  fein.  Die  musikalische  Behandlung  des  mitgetheilten 
Textes  erregte  allgemein  einen  solchen  Enthusiasmus,  und  machte  einen 
so  tiefen  Kindnick,  dass  der  Papst  Pius  IV.  sich  davon  eine  Abschrift 
aushat,  und  sie  in  seiner  Kapelle  auszuführen  befahl.  Zum  ersten  Male 
wurde  das  Werk  am  Charfrcitage  des  Jahres  1560  aufgeführt,  und  ist  seit 
dieser  Zeit  bis  auf  die  Gegenwart  herab  alljährlich  in  der  heiligen  Woche 
in  der  päpstlichen  Kapelle  wiederholt  worden.  Palestrina  Hess  zu  jenen, 
ein  tiefes  Geheimniss  kündenden  Worten  die  einfachsten,  schlichtesten 
Tonverbindungen  erklingen,  wie  sie  dem  sanften  aber  ernsten  Vorwurfe 
und  der  innigen  Reue  geziemten.  Zur  näheren  Veranscl.aulichung  gedenke 
ich  hier  noch  einiger  Acusscrliehkcitcn.  Bei  der  Ausführung  nämlich 
werden  die  Altäre  und  alles  Uebrige  von  dem  Thronhimmel  bis  auf  die 
Fussböden  auch  noch  ihrer  täglichen  gewöhnlichen  Bedeckung  entkleidet. 
Die  Cardiniile  erscheinen  einzig  an  diesem  Tage  statt  in  Seide  in  Sarschc 
gekleidet;  die  ganze  Liturgie  verräth  den  Charakter  von  Verwirnmg  und 
Unvollständigkeit;  keine  Wcihrauchwolken,  kein  Kcrzenschimnier.  Alle 
Bilder  sind  schon  Tag*  zuvor  verhüllt.  Jetzt  wird,  bevor  der  Priester  die 
Donnerstags  geweihte,  in  das  heilige  Grab  niedergelegte  Hostie  erhebt 
und  genicsst,  nur  das  Kreuz  enthüllt,  als  Gegenstand  der  Verehrung. 
Paarweise  nahen  sich  ihm  die  Gläubigen,  sich  davor  niederwerfend.  Unter-  • 
dess  ertönt  jener  Chorgesang  von  der  Höhe  der  Kapelle.  Wie  nun  die 
Umgebung  bei  der  ganzen  Feier  jedes  Schmuckes  und  Glanzes  entkleidet 
in  ihrer  ernsten  Trauer  das  Gcmüth  um  so  mehr  zu  einer  innerlichen, 
geistigen  Andacht  stimmt,  so  vernahmen  in  dem  Werke  Palestrina's  die 
Hörer  statt  des  bisherigen  Prunkes  mit  den  Kunstmittcln  zum  ersten  Male 
nur  die  Töne  des  Gefühls.  Der  grosse  Schritt  aus  den  Vorstufen  der 
Kunst  in  das  innere  Heiligthum  derselben  war  gethan. 

Jetzt  nun,  als  die  Verbesserung  der  Kirchenmusik  zur  Sprache  kam, 
erinnerte  man  sich  Palestrina's  und  seines  soeben  besprochenen  Werkes, 
sowie  anderer,  ähnlicher  Compositionen,  die  er  in  der  nächstfolgenden 
Zeit  dem  Papste  überreicht  hatte.  Die  Cardinälc  machten  den  Sängern 
hcmerklich,  dass  jene  als  eine  Hauptbedingung  ausgesprochene  Forderung 
hier  erreicht  sei,  dass  die  heiligen  Worte  klar  und  deutlich  gehört  würden. 
Es  wurde  indess  erwidert:  kurze  Stücke  dieser  Art  könnten  nicht  ent- 
scheiden; bei  längeren  Gesängen  bleibe  die  gestellte  Forderung,  wenn  man 
sie  nicht  beschränke,  unerreichbar.  Man  vereinigte  sieh  endlich,  wie  schon 
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bemerkt,  dahin,  es  auf  eine  Probe  ankommen  zu  lassen,  und  Palestrina 
die  Compositum  einer  ganzen  Messe  aufzutragen.  Neben  volltönender 
Harmonie,  Reichthum  und  kunstvoller  Verflechtung,  Abwesenheit  aller 
bereits  verworfenen  Ausschweifungen,  solle  würdiger,  andächtiger  Aus- 
druck, vollkommene  Verständlichkeit  der  Worte  die  verlangte  Messe  aus- 
zeichnen. Gelinge  es,  diesen  Forderungen  zu  genügen,  so  solle  in  Rück- 
sicht der  geistlichen  Tonkunst  keine  Aendcrung  eintreten.  Palestrina 
wurde  durch  den  Cardinal  Borromeo  persönlich  von  diesem  Auftrage 
unterrichtet,  und  er  schrieb  nun  im  Geiste  der  ihm  gewordenen  Aufgabe 
nicht  eine,  sondern  drei  Messen,  jede  zu  sechs  Stimmen.  Baini  erläutert 
ausführlicher,  wie  weise  und  wohlbedacht  die  Zahl  dieser  Stimmen  genannt 
werden  müsse.  Durch  doppelte  Bässe  wollte  er  grösseren  Spielraum  in 
der  Ausfuhrung  gewinnen,  ohne  die  G rundstimme  zu  sehr  anstrengen  zu 
dürfen;  neben  künstlicher  Verflechtung  sollte  ihm  so  die  Möglichkeit 
bleiben,  die  Stimmen  in  zwei  Chöre  vertheilt  gegen  einander  wirken  zu 
lassen,  ohne  die  Stimmenzahl  zu  sehr  zu  vervielfachen,  wodurch  der  Klar- 
heit  Eintrag  geschehen  wäre:  es  sollte  Mannigfaltigkeit  und  stete  Ver- 
ständlichkeit erreicht  werden.  Die  erste  Messe,  bemerkt  jener  Schrift- 
steller, trägt  das  Gepräge  des  Ernstes  und  der  Andacht  und  erfüllt  das 
•  Gcmüth  mit  heiligem  Schauer.  Der  Handschrift  fand  man  nach  Pa- 
lestrina'ri  Tode  auf  dem  Titel  beigefügt:  ilfnmina  oailos  jneo.*.  (Herr, 
erleuchte  meine  Augen)  als  sicheres  Zeichen,  das*  er  die  Hülfe  des  Höchsten 
vor  Beginn  seines  schweren  Werkes  angefleht  hatte.  Bewegter  und  mehr 
voll  Ausdruck  kindlichen  Vertrauens  war  die  zweite  Messe;  aber  beide 
trugen  doch  immer  noch  einen  Beischmack  des  alten  niederländischen 
Styls.  Prüft  man  beide  genau,  sagt  Baini,  so  findet  man  den  Styl  des 
.fosquin,  ein  anderes  Mal  den  des  Costanzo  Festa  und  Anderer.  Man 
glaubt  hier  einen  Mann  zu  sehen,  der  die  Wahrheit  zwar  in  der  Ferne 
erblickt  und  ihr  nacheilt,  wenn  er  sie  aber  erreicht  zu  haben  glaubt,  nur 
ihren  Schatten  in  den  Händen  hält.  Ein  Werk  der  reinsten  Begeisterung, 
vollkommen  frei  von  jeder  Schwerfälligkeit,  war  erst  die  dritte  Messe. 
Andächtig  und  doch  belebt  ist  der  Gesang  der  Stimmen,  ergreifend  die 
Harmonie,  von  der  höchsten  Mannigfaltigkeit  die  Anordnung  des  Einzelnen. 
Die  Worte  sind  überall  vollkommen  verständlich,  die  Schönheit  des  Ganzen 
ist  eine  heilige,  nicht  auf  dem  Prunk  der  Kunstmittel  beruhende.  Am  28stcn 
April  1565  begaben  sich  sämmtlichc  päpstliche  Sänger  auf  Befehl  des 
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Cardinais  Vitellozzi  in  seinen  Palast,  wo  zugleich  die  übrigen  Cardinäle 
sich  einfanden.  Die  dritte  Messe  trug  vor  allen  den  Treis  davon  und  er- 
stritt der  Figuralmusik  eine  bleibende  Stelle  in  der  römischen  Kirche. 
Die  päpstlichen  Sänger  empfingen  den  erfreidichcn  Bescheid,  dass  in  der 
geistlichen  Musik  Nichts  geändert  werden  solle,  aber  auch  die  dringende 
Mahnung,  nur  Gesänge  fortan  auszuführen,  welche  des  Heiligt hunis  gleich 
würdig  wären,  wie  die  drei  gehörten  Messen.  Zwei  Monate  später  wurde 
<lie  Preismesse  zum  ersten  Male  bei  dem  Gottesdienste  in  Gegenwart  des 
Papstes  vorgetragen.  Pius  IV.  soll  ausgerufen  haben:  „Iiier  giebt  ein 
Johannes  in  dem  irdischen  Jerusalem,  uns  eine  Empfindung  von  jenem 
Gesänge,  den  der  heilige  Apostel  Johannes  in  dein  himmlischen  Jerusalem 
einst  in  prophetischer  Entzückung  vernahm".  Baini  aber  schreibt:  „Als 
diese  Töne  zum  ersten  Male  in  der  Sixtinischen  Kapelle  erklangen,  in  jenem 
lleiligthume,  welches  Baukunst  und  Malerei  nicht  lange  vorher  erst  ver- 
'  herrlicht  hatten,  sprangen  diese  Künste  von  ihren  Sitzen,  umarmten  die 
Tonkunst  als  ihre  ebenbürtige  Schwester,  und  grösseres  Entzücken  ergriff 
die  Anwesenden,  als  zur  Zeit  Griechenlands  jemals  die  Hörer  derberühin- 

■ 

testen  Tonkünstler  oder  dichterischen  Sänger  empfanden.44 

So  ist,  durch  diese  That,  Pulestrina  der  Begründer  der  italienischen 
Kirchenmusik,  der  Begründer  eines  nationalen  Kunststyls  tür  Italien  ge- 
worden.  Zugleich  wurde  durch  ihn  auf  diese  -Weise  die  elassische  Zeit 
der  christlichen  Musik,  die  Epoche  der  höheren  Kunst  eröffnet. 

Alle  früheren  Schriftsteller,  noch  vor  1S30,  verlegten  das  jetzt  be- 
sprochene Ereigniss  in  die  Regierungstage  des  Papstes  Marcellus,  und 
glaubten,  dass  durch  diesen  die  Reform  der  Kirchenmusik  veranlasst  und 
durchgesetzt  worden  sei.  Es  war  dies  ein  Irrthum,  der  erst  durch  die 
neueren  Forschungen  seine  Beseitigung  gefunden  hat.  Bald  nach  jenem 
Vorgänge,  jener  Preise«  heilung  nämlich,  wurde  Pal  es  tri  na  eröffnet, 
dass  Philipp  II.  von  Spanien  die  Widmung  jener  berühmten  Preismesse 
gern  annehmen  werde.  Palestrina  ging  darüber  mit  seinem  Gönner, 
dein  Cardinal  Vitellozzi,  zu  Rath.  Es  ergab  sich,  dass  es  am  geeignetsten 
sein  würde,  dein  König  einen  ganzen  Band  Messen,  unter  denen  sich  auch 
die  gekrönte  befinden  müsse,  zu  dediciren;  die  Ehre  aber  der  Hervor- 
rufung dieses  grossen  Werkes  müsse  Rom  bleiben.  Ihrem  Titel 
zufolge  solle  sie  einem  Papste  als  schon  früher  zugeeignet  erscheinen:  so 
möge  sie  denn  nach  Papst  Marcellus  II.,  Palestrina's  früherem  Gönner, 
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genannt  werden:  Mi*xa  papae  Marcelli.  Hieraus  ist  die  Entstehung 
des  Namens,  ist  die  Kntstchung  späterer  Miss  Verständnisse  zu  erklären. 

loh  uiuss  von  nun  an,  nachdem  ich  in  Rücksicht  auf  die  Wichtigkeit 
des  Gegenstandes  absichtlich  über  die  bedeutendste  That  Palcstrina's, 
die  Rettung  der  heiligen  Tonkunst,  über  alles  das,  was  zu  diesem  Höhe- 
punet  führte  und  ihn  vermittelte,  ausführlicher  berichtet  habe,  die  Er- 
zählung von  den  späteren  Lebensumständen  und  künstlerischen  Leistungen 
des  Meisters  mehr  zusammendrängen.  Im  Jahre  1561  wurde  er  zum 
Kapellmeister  an  der  liberianischen  Hauptkirche,  St.  Maria  fttaa<jiore, 
15(>5  zum  Tonsetzer  der  päpstlichen  Kapelle  ernannt.  Im  Jahre  1571 
endlich  erhielt  er  jene  Kapcllmeistcrstelle  von  St.  Peter  im  Vatican,  die 
er  schon  früher  einmal  innegehabt  hatte,  wieder  zurück.  15S0  trat  ihn 
ein  herber  Verlust;  seine  Gattin  wurde  ihm  durch  den  Tod  entrissen. 
Dies  blieb  nicht  ohne  Kinfluss  auf  seine  Werke.  Die  traurige  Gemüths- 
stimmung,  die  ihn  lange  Zeit  hindurch  beherrschte,  findet  sich  deutlich 
ausgeprägt  in  den  ein  Jahr  später  veröffentlichten  Compositionen.  Pa- 
lest ri  na  war  tief  gebeugt,  und  .nur  die  Kunst  in  Gemeinschaft  mit  der 
heiligen  Schrift  richtete  ihn  wieder  auf.  Neben  dem  Grabe  der  geliebten 
( »artin,  so  war  anfangs  sein  Kntschluss,  sollte  sein  Gesang  zum  letzten  Male 
ertönen,  und  dann  für  immer  verstummen.  In  diesem  Sinne  coinponirte 
er  die  Worte:  «An  den  Wassern  zu  Habel  süssen  wir  und  weinten,  wenn 
wir  an  Zion  gedachten,  unsere  Harfen  hingen  wir  auf  an  die  Weiden,  die 
darinnen  sind".  Dann  in  der  Sehnsucht  nach  dem  Tode,  der  ihn  mit 
«ler  Kntschlafcncn  vereinigen  sollte,  scheint  die  Furcht  ewiger  Trennung 
von  ihr  durch  seine  Sünde  ihn  tief  ergriffen  zu  haben:  „Herr,  wenn  du 
kommen  wirst  zu  richten  die  Welt,  wie  werde  ich  bestehen  vor  dem  Ant- 
litz deines  Zornes:  ich  erbebe,  webe  mir,  meine  Seele  ist  betrübt.'4  Sehn- 
sucht nach  heiligem  Tröste  erwachte  dann  in  seinem  Gemüth:  „Wie  der 
Hirsch  schreit  nach  der  frischen  Quelle,  so  schreiet  meine  Seele  nach  dir, 
o  Herr!"  Kndlich  getröstet  (  und  wieder  gekräftigt,  coinponirte  er  eine 
grössere  Zahl  von  Psalmen,  u.  a.:-.,Ieh  rufe  zu  «lern  Herrn,  er  erhöret 
mich;  ich  hebe  meine  Augen  auf  zu  dir,  der  du  im  Himmel  sitzest"  u.  s.  w. 
Im  Jahre  15SI  widmete  er  dem  Papst  Gregor  XIII.  ein'  Werk,  welches 
durch  die  Neuheit  der  Behandlung  und  Tiefe  der  Auffassung  einen  Hei  fall 
gewann,  wie  sonst  keines  seiner  früheren.  Ks  sind  'IS)  Motetten  aus  dem 
hohen  Licde  SalomoV    Die  Zueignung  legt  eine  kurze  Kechenschaft  ab 
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von  dem  bisherigen  Lehen  und  Schaffen  des  Künstlers.  Er  habe,  sagt  er, 
in  früheren  Jahren  seine  Töne  an  Lieder  unhciliger,  abgöttischer  Liebe 
verwendet  und  Reue  uml  Schani  darüber  empfunden.  Darum  habe  er  der 
heiligen  Tonkunst  sich  zugewendet,  das  Lob  Christi  und  seiner  jungfräu- 
lichen Mutter  gesungen,  und  endlich  Salomo's  Lied  sich  erlesen,  das  die 
heilige  Liebe  Christi  zu  seiner  Braut,  der  Seele,  leiere,  wo  er  denn  Ver- 
anlassung gefunden,  nach  lebhafterem  Ausdruck  zu  streben,  um  die  ganze 
Gluthund  Innigkeit  des  Gedichts  zu  erreichen,  eine  Versicherung,  die  sich, 
wie  Kenner  der  Composition  bezeugen,  durch  das  ganze  Werk  bewährt. 
Der  Sehmerz  um  den  Verlust  seiner  Gattin  ist  hier  in  reine,  heilige  Sehn- 
sucht und  freudige  Hoffnung  des  Wiedersehens  aufgelöst;  die  früheren 
herben  Todesgedanken  sind  zu  mildem  Ernste  verklärt.  Die  Zeit  würde 
es  mir  nicht  gestatten,  die  wichtigsten  Werke  Palestrina's  alle,  wenn 
auch  nur  im  Vorübergehen*  zu  erwähnen.  Er  hat  wie  Orlandus  Lassus 
ausserordentlich  fleissig  gearbeitet.  12  Bände  Messen,  1  Buch  acht- 
stimmiger  Messen,  2  Bücher  Motetten,  1  Buch  Off'ertoricn,  allein  GS  Num- 
mern enthaltend,  2  Bücher  Litaneien,  und  noch  sehr  vieles  Andere  findet 
sich  aufgezeichnet.  Nur  die  päpstliche  Kapelle  besitzt  eine  vollständige 
Sammlung  seiner  Werke.  Uns  sind  am  meisten  zugänglich  die  Sätze  in 
der  vom  Freiherrn  von  Tu  eher  herausgegebenen  Sammlung:  Kirchen- 
gesänge  der  berühmtesten  italienischen  Meister  (2  Hefte,  Wien,  Diabelli) 
und  die  unter  dem  Titel:  Mwrica  mera  (Leipzig,  Peters)  veranstaltete 
Ausgabe  aller  der  Compositionen,  welche  in  der  heiligen  Woche  in  Rom  auf- 
geführt werden;  das  früher  erwähnte  grosse  ( ieschichtswerk  von  Fr.Roch- 
1  i  t  z  enthält  gleichfalls  mehrere.  Neuerdings  ist  auch  die  Mi#sa  papae  Marcelli 
und  eine  grossere  Sammlung  seiner  Werke  bei  uns  im  Druck  erschienen. 

Palcstrina starb  am  2ten  Februar  1591,  zu  derselben  Zeit  demnach, 
wo  auch  Orlandus  Lassus  verschied;  die  beiden  «rössten  Tonmeister 
des  löten  Jahrhunderts  traten  gleichzeitig  ab  von  dem  Schauplatz.  Schon 
am  Abend  seines  Todestages  wurde  seine  entseelte  Hülle  zu  ihrer  Ruhe- 
statte  nach  der  Peterskirche  gebracht.  Die  Mitglieder  der  päpstlichen 
Kapelle  nicht  allein,  alle  Künstler  Horns  und  eine  grosse  Menge  Volkes 
folgten  dein  Zuge.  Während  der  Proeession  und  in  der  Kirche  wurden 
Werke  seiner  Composition  gesungen."  An  dem  allgemeinen  Begräbniss- 
ortc,  in  der  neuen  Kapelle  der  Heiligen  Simon  und  Judas  in  St.  Peter 
ruht  sein  Leichnam  im  einfachen  Sarge,  der  auf  einer  Bleiplafte  die  In- 
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Schrift  führt:  Johannes  Petrus  Aloysius  Pränest inus  musicae 
princeps.  Weder  ein  abgesondertes  Grabgewölbe,  noch  ein  Denkstein 
wurde  ihm  zu  Theil.  Er  erhielt  diese  Ruhestätte  nicht  als  eine  Auszeich- 
nung, sondern,  wie  Baini  sagt,  in  Folge  «einer  Wohnung.  Heutzutage 
werden  in  8t.  Peter  nur  Päpste  beigesetzt.  — 

Italienische  und  andere  Schriftsteller  der  älteren  und  neueren  Zeit  er- 
schöpfen sich  in  Lobsprüchen  überPalestrina.  Der  eine  nennt  ihn  das 
Licht  und  den  Glanz  der  Musik,  ein  anderer  den  Fürsten,  wieder  andere 
den  Vater  der  Musik.  Man  erzählt,  sein  Ansehen  sei  schon  bei  seinem 
Leben  so  bedeutend  gewesen,  dass  vierzehn  der  vorzüglichsten  italienischen 
Tonsetzer  eine  zu  diesem  Zwecke  veranstaltete  Sammlung  von  Psalmen 
ihrer  Compositum  in  Druck  gaben  und  ihm  zueigneten,  um  ihm  auf  diese 
Weise  ihre  Verehrung  zu  bezeichnen.  Er  erlebte  es,  dass  man  den  von 
ihm  geschaffenen  Styl  nach  seinem  Namen  benannte.  Alle  Schriftsteller 
im  Laufe  der  nachfolgenden  Jahrhunderte  haben  sich  bemüht,  zu  Pa- 
leatrina's  Preis  und  Verherrlichung  beizutragen.  Schön  sagt  Ulibi- 
scheff:  „Im  Jahre  der  Gnade  1565  befahl  Gott  seinem  Knechte  Aloysius 
von  Präneste,  den  Choralgesang,  diese  träge  Form,  mit  dem  Hauche  des 
Genius  zu  beleben,  und  Aloysius  erwiderte:  Herr,  dein  Wille  geschehe; 
und  der  umgewandelte  Kirchengesang  ertönte  gleich  dem  Chore  der  Engel 
wieder;  die  erhabene  Kirchenmusik  erschien  im  heiligen  Strahlenkranze. 
Der  Papst,  die  Cardinäle,  das  ganze  Volk  warfen  sich  dem  Unsterb- 
lichen zu  Füssen.  Verneigen  auch  wir  uns  vor  dem  grossen  Namen 
Palestrina,  der  Ehre  der  katholischen  Kirche  und  dem  Ruhme  Italiens. 
Heil  dem  göttlichen  Menschen,  den  Griechenland  unter  seine  C iötter  erhoben 
hätte,  wenn  er  einer  seiner  Söhne  gewesen.  Er  kam,  und  die  Handlanger 
•der  Harmonie  machten  dem  Baumeister  Platz;  durch  seine  Stimme  einigen 
sich  die  unförmlichen,  mit  so  vieler  Mühe  seit  A mbrosius  und  Gregor 
gesammelten  Materialien  zu  einem  Tempel  von  imposanter  Majestät ; 
die  Musik,  kaum  noch  stumm,  obgleich  wohlklingend,  langt  an  zu  sprechen 
und  die  menschliche  Seele  antwortet  ihr.  Sie  spricht  von  Gott,  wie,  um 
vor  Allem  ihm  zu  danken,  dass  er  ihr  eine  Sprache  verliehen  hat.  Der 
musikalische  Scepter,  den  die  Niederländer  provisorisch  geführt  hatten, 
ging  von  diesem  Zeitpimct  an  in  die  Hände  der  Italiener  über,  um  während 
zweier  Jahrhunderte  vermöge  der  legitimsten  und  am  Wenigsten  angefoch- 
tenen Ansprüche  in  denselben  zu  bleiben.44  K.  C.  F.  Krause  in  seinen 
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Darstellungen  aus  der  Geschichte  der  Musik  bemerkt :  „Nach  meiner  Ueber- 
zeugung  hat  <Heser  Styl  einen  bleibenden  Werth  für  alle  Zeiten,  als  eine 
in  ihrer  Art  vollendete,  im  Geist  und  Gemüth  des  Menschen  tief  begründete 
Kunstgattung.    Daher  kann  auch  der  Sinn  dafür  und  die  Erregbarkeit 
auf  Erden  nie  verlöschen.    Die  gröbsten  Kunstkenner  der  neueren  und 
neuesten  Zeit  sind  die  grösstcn  Verehrer  des  Palewtrinast  vis".  Sehr 
vorzüglich  hat  Thi baut  in  seiner  schon  in  der  ersten  Vorlesung  genannten 
Schrift  über  ihn  gesprochen  und  ich  bedauere,  dass  sich  Einzelnes  daraus 
nicht  inittheilen  lässt,  da  die  Bemerkungen  nur  zerstreut  sich  vorfinden. 
Aber  Thibaut  erscheint  genährt  von  dem  Geiste  Palestrina's  und  die 
ganze  Schrift  ist  wol  als  dasjenige  Werk  zu  bezeichnen,  welches  vorzugs- 
weise geeignet  ist,  zu  einem  tieferen  Verständnis?  dieser  gesammten  Kunst 
hinzufuhren.    Thibaut  nennt  Palest  ri na  tiefsinniger  als  Lassus,  und  so 
durchaus  Meister  der  Kirchentonarten  und  des  Satzes  im  reinen  Drei- 
klauge,  dass  Kühe  und  Seligkeit  bei  ihm  vielleicht  mehr,  als  bei  irgend 
einem  andern  Meister  zu  finden  sei.  Baiiii,  alle  Kräfte  zur  Verherrlichung 
des  ausserordentlichen  Mannes  aufbietend,  hat  die  Stufenfolge  der  Werke, 
die  alfhiälige  Entwicklung  und  Weiterbildung,  die  sich  darin  zeigt,  einer 
genauen  Erörterung  unterworfen.   Zehn  Style,  vom  Beginn  bis  zu  Ende 
der  künstlerischen  Thätigkeit  Palestrina's ,  unterscheidet  er.    Es  kann 
indess,  wie  auch  v.  Winterfeld  bemerkt,  keinem  Zweifel  unterliegen,  dass 
Bainider  Eifer,  alle  Vortrefflichkeiten  seines  Melden  hervorzuheben,  hier 
zu  weit  geführt,  allzusehr  ins  Specielle  gehende  Unterscheidungen  hat 
machen  lassen.    Der  Hauptpunct,  auf  den  es  bei  der  Würdigung  des 
Meisters  ankommt  und  den  auch  Kochlitz  hervorhebt,  ist,  dass  die 
Formen  des  künstlichen  Satzes  aufgehört  haben,  Selbstzweck,  Zweck 
des  Tonwerks  zu  sein,  dass  Palestriua  dieselben  zum  Mittel  des  Aus- 
drucks herabgesetzt  hat.    Alles  Uebrige  ergiebt  sich  hieraus  von  selbst. 
Nur  das  ist  zu  erwähnen,  dass  Palestriua  allerdings  von  den  Kunst- 
mitteln einen  bald  freieren,  bald  strengeren  Gebrauch  gemacht  hat,  je 
nachdem  es  Inhalt  und  Bestimmung  des  Werkes  geboten.  Vollkommen 
im  Besitze  aller  Gelehrsamkeit  und  auch  der  Grübeleien  der  vorigen  Periode, 
bemerkt  Kochlitz,  mochte  er  der  Anwendung  dieses  Besitzes  sich  nicht 
überall  entäussern.   Aber  er  unterschied  Musik  für  Gelehrte  und  Kunst- 
kenner und  Musik  für  die  Gemeinde  beim  Gottesdienst.  In  den  Werken 
der  ersten  Gattung  zeigt  er  sich  noch  immer  den  Niederländern  verwandt; 
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die  zweite  Gattung  int  es,  die  sein  Verdienst  um  die  Welt  bezeichnet. 
Hier  schrieb  er  gedrängt,  leicht  fasslich,  klar,  durchsichtig,  zugleich  aber 
auch  den  grossen  Ansprüchen  gelehrter  Kunstwissenschaft  gemäss,  nur 
dass  diese  Seite  hier  weniger  hervortritt;  hier  schrieb  er  zugleich  mit 
Schwung  und  Begeisterung  in  grosser,  ernster  Haltung.  Wo  sein  Ausdruck 
welunüthig  und  niedergebeugt  sich  darstellt,  ist  doch  nirgends  eine  An- 
wandlung von  Weichlichkeit  und  unedler  Empfindsamkeit  zu  spüren;  eben- 
sowenig in  Gesängen  entgegengesetzten  Inhalts  bei  aller  Energie  Etwas 
von  Leidenschaftlichkeit  und  Gewaltsamkeit.  Es  ist  dies  das  Charakte- 
ristische aller  Werke  dieser  Kunststufc,  der  Epoche  des  erhabenen  Styls, 
diese  grossartige  Haltung,  dieser  Ernst,  diese  Würde.  Jene  Werke  sind 
ebensoweit  von  der  Schwerfälligkeit  und  Starrheit  einer  Vorstufe  der 
Kunst,  wie  von  derAnmuth,  Lieblichkeit  und  Weichheit  späterer  Epochen 
entfernt,  vielleicht,  wenn  wir  einen  Gcsichtspunct  aus  der  Dichtkunst  ent- 
lehnen wollen,  im  Charakter  am  meisten  dem  Epos  verwandt.  Thibaut 
vergleicht  in  der  That  Palestrina  mit  Homer.  Das  Epos  ist  Resultat 
der  ersten  Entwicklungsstufe  eines  Volkes,  jener  Stufe,  wo  der  Einzelne 
noch  in  der  Gesammtheit  aufgeht,  und  «las  Individuelle  sein  Recht  noch 
nicht  in  Anspruch  genommen  hat,  der  Einzelne  noch  nicht  einen  abge- 
schlo^cncn  Kreis,  eine  besondere  »Welt  für  sich  bildet,  sondern  in  der 
Gesammtheit  aufgeht,  und  nur  das  zum  Inhalt  hat,  was  das  Gemeinsame 
Aller  ist.  So  kommt  auch  hier  ganz  allein  die  Sache  zur  Darstellung,  der 
kirchlich  religiöse  Inhalt  ohne  alle  suhjective  Beimischung  und  Modifieation. 
Empfindungen,  die  das  Subjcct  für  sich  hat,  die  es  zu  einem  besonderen 
Subject  machet),  sind  hier  noch  gar  nicht  vorhanden.  Aller  Ausdruck  geht 
einzig  und  allein  aus.  dem  Ganzen  der  Compositum  hervor,  weit  ver- 
schieden von  der  Musik  der  späteren  Zeit,  ja  dieser  entgegengesetzt.  Nicht 
durch  ihre  Mannigfaltigkeit  und  ihren  Heiz,  wie  die  Werke  der  Stufe  des 
schönen  Styls,  vermögen  uns  diese  Conipositionen  zu  bezaubern:  sie  sind 
bedeutend  durch  ihren  Gehalt,  ihren  Ernst,  ihre  Würde,  durch  das  l'n- 
gcthciltc,  Ganze  der  Stimmung,  das  sich  in  ihnen  ausspricht.  Nur  in  der 
Totalität  des  Stückes  ist  der  Ausdruck  zu  suchen;  Alles,  was  A  licet  heissen 
könnte,  fehlt  gänzlich.  Auch  an  ein  Hinarbeiten  auf  Eingänglichkeit  oder 
wol  gar  auf  Effect  i>t  noch  nicht  entfernt  zu  denken.  Die  meisten  jener 
Werke  wurden  an  Sonn-  und  Festtagen  regelmässig  wiederholt;  die  Zu- 
hörer hatten  Zeit,  sich  mit  ihnen  vertraut  zu  machen:  Effectcompositioncn 

* 

Digitized  by  Google 


61 


aber  sind  das  Zeichen  sinkender  Kunst.  Tin  so  weniger  dürfeu  wir  ver- 
langen, sogleich  und  nach  einmaligem  Hören  mit  jenen  alten  Werken  ver- 
traut zu  werden;  in  der  That  zeigen  dieselben  für  uns  ganz  anders  Ge- 
wöhnte beim  ersten  Blick  eine  gewisse  Starrheit.  Hierzu  kommt,  dass  sie 
wesentlich  auf  eine  bestimmte  Umgebung  berechnet  sind,  und  auch  das  trägt 
dazu  bei,  an  Ort  und  Stelle  ihre  Eindringlichkeit  zu  erhöhen,  iür  uns  aber 
das  Verständniss  zu  erschweren.  Erlauben  Sie,  dass  ich  hierbei  noch  einen 
Augenblick  verweile.  Die  gottesdienstlichen  Handlungen  und  Gebräuche 
der  römischen  Kirche  nämlich  sind  ein  grosses  Ganzes,  wo  jeder  Theil 
nothwendig,  wesentlich  beiträgt,  die  Wirkung  des  andern  zu  erhöhen ;  sie 
versetzen  schon  in  die  Stimmung,  welche  die  Musik  als  die  passende 
wünschen  muss  und  umgekehrt  eint  wieder  die  Musik  jene  verschiedenen 
Eindrücke  zu  einem  grossen  Ganzen.  Der  Charakter  der  liturgischen 
Handlungen  der  römischen  Kirche  überhaupt  ist  durchaus  ein  dramatischer. 
Hauptgedanke  ist,  dass  Geist  und  Herz  der  versammelten  Gemeinde  zurück 
auf  das  Originalereigniss  geführt  werden  soll,  das^  dieses  als  sic  h  wieder- 
holend vorgeführt  wird,  z.B.  in  der  Passionswoche  Gedanken  und  Gefühle 
auf  die  letzten  Lebenstage  Christi  sich  so  eoncentriren,  als  würden  jene 
Vorgänge  noch  einmal  in  der  Wirklichkeit  geschaut.  Ich  erinnere  an  das, 
was  ich  schon  vorhin  bei  Gelegenheit  der  ersten  Composition  Pn  1  c  s  t  r  i  n  a  's, 
die  Aufsehen  machte,  sagte  und  theile  Ihnen  noch  zur  Veranschaulichung 
die  Schilderung  eines  altern  italienischen  Heisenden  mit,  welche  ein  nach- 
her noch  zu  erwähnendes  Werk,  die  Aufführung  des  Miserere,  betrifft. 
Jener  Reisende  erzählt:  Gegen  4  Uhr  begaben  wir  uns  indieSixtina  und 
sassen  dem  jüngsten  Gericht  von  Michelangelo,  das  die  untergehende 
Sonne  eben  beleuchtete,  gegenüber,  in  gespannter  Erwartung  des  durch 
jranz  Europa  berühmten  Gesanges,  der  oft  schon  die  Sirenenkrat't  gehabt 
haben  soll,  Andersgläubige  in  den  Schoos  der  Kirche  zurückzuführen. 
Der  für  die  Frauen  bestimmte  Platz  lullte  sich  mit  schwarz  gekleideten 
Damen.  Endlich  kamen  die  Cardinäle  in  violetten  Kleidern  mit  ungeheuren 
Schleppen  einhergegangen,  und  während  sie  schnell  vorwärts  eilten,  hatte 
der  Schleppenträger  alle  Hände  voll  zu  thun,  um  den  zusammengerollten 
Schweif  hinterher  zu  entwickeln.  Alle  Sitze  füllten  sich  endlich  mit  diesen 
und  anderen  vornehmem  Geistlichen.  Die  Kerzen  wurden  angezündet; 
man  erwartete  in  feierlicher  Stille  den  Papst.  Nach  dessen  Eintritt  wurde 
das  Signal  zum  Anfang  gegeben.  Die  Psalmen  begannen;  man  singt  deren 
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etwa  13  nach  der  Weise  des  gregorianischen  Gesanges  und  löscht  U  i 
jedem  eins  der  13  pyramidalisch  aufgestellten  Lichter  aus.  Nun  beginnen 
die  Klagelieder  des  Propheten.  Einige  Stimmen  klagen  über  den  Tod  des 
göttlichen  Sohnes  in  so  wehniu-thsvollen  Tönen,  dass  seihst  ein  eisernes 
Gemüthin  Bangigkeit  und  Ahnung  zerfliessen  würde.  Siehe,  die  Lichter 
verlöschen,  nur  eins,  die  wachsame  Mutterliebe  der  Madonna,  brennt  noch, 
man  intonirt  zum  Miserere,  die  Sänger  einigen  ihre  Stimmen.  Endlich 
erlöscht  auch  die  letzte  Kerze  und  Alles  liegt  in  Dämmerung  versenkt. 
Nur  die  Gestalten  der  Cardinäle  und  weissen  Prälaten,  unbeweglich 
wie  Bildsäulen  sitzend,  leuchten  durch  das  Dunkel;  alle  Sinne  vergehen, 
nur  Töne  kann  unsere  Seele  auflassen.  In  diesem  Augenblicke  erhebt 
das  Chor  der  unsichtbaren  Sänger  kraftvoll  und  durchdringend  seine 
Stimme:  Herr,  erbarme  dich  unser.  Ach,  welch  banges  Sehnen  bestürmt' 
unser  Herz.  Wir  wollen  zu  den  Füssen  des  Heilands  fallen  und  sie  mit 
tausend  Thränen  heisscr  Liebe  benetzen.  Wie  wahr  hat  der  geredet, 
welcher  zum  Heil  seiner  Seele  Nichts  sehnlicher  wünschte,  als  dass  in  der 
Stunde  des  Todes  diese  süssen  Töne  ihn  uniklingen  möchten,  denn  wahr- 
lich, unsere  Seele  quillt  in  ihnen  zum  Himmel.  Aber  schon  sind  sie  ver- 
hallt an  den  Wänden,  die  Mich  clangclo's  Riesengeist  übertünchte.  Wir 
ziehen  durch  die  Hellebarden  und  langen  Schwerter  der  altcrthümlichen 
Schweizer  in  den  schimmernden  Saal  vor  der  Sixtina.  Verschleierte  Rö- 
merinnen wallen  über  die  von  Fackeln  beleuchtete  Königstreppe  hinab, 
die  in  unendlicher  Ferne  sich  in  den  Säulengängen  des  St.  Peter  verliert. 
Welch  ein  Nachtgemälde!  kräftige  Schatten,  hohe  Gewölbe,  stolze  Säulen, 
weite  Fernen  und  magische  Schönheit  überall."  Sie  entnehmen  aus  diesen 
Worten  die  Grösse  und  Macht  des  Eindrucks;  Sie  entnehmen  aber  auch 
daraus,  wie  die  Musik  dort  als  Theil  der  gesummten  gottesdienstlichen 
Handlung  auftritt  und  an  ihrer  Eindringlichkeit  verliert ,  wenn  sie  von 
dieser  losgerissen  wird.  Jene  Werke  müssen  in  ihrer  natürlichen  Um- 
gebung gehört  werden,  wenn  sie  ihre  volle  Kraft  und  Wirkung  äussern 
sollen.  Weiden  dieselben  von  dem  Boden,-  «lein  sie  ursprünglich  ange- 
hören, losgerissen,  so  gleichen  sie  einer  südlichen,  in  ein  f  remdes,  rauheres 
Klima  versetzten  Pflanze. 

Durch  die  von  Pnlestrina  gestiftete  Schule,  die  in  der  Folge  sich 
sehr  ausdehnte,  und  lange  Zeit  hindurch  erhielt,  durch  das  grosse  An- 
sehen, in  welchem  der  Meister  stand,  dadurch,  dass  seine  Werke  vor  Allein 
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btim  öffentlichen  Gottesdienste  eingeführt  wurden,  kam  C8  dahin,  du**  in 
seinem  Style  zu  schreiben  für  nothwendig  erachtet,  und  dann  sehr  lange 
Zeit  hindurch  als  nachahmungswerthc  Sitte  und  guter  Ton  beibehalten 
wurde,  so  dass  auf  diese  Weise  der  persönlich  bescheidene  Mann  Herrscher 
ward  im  Reiche  der  Tonkunst  Jahrhunderte  hindurch,  und  einer  grossen 
Anzahl  trefflicher  Talente  die  Bahn  vorgezeichnet  hat. 

Ich  will  jetzt  noch  einige  der  bedeutenderen  Männer,  welche  thcils 
unmittelbar  der  Schule  des  Meisters  angehören ,  theils,  in  späterer  Zeit 
leliend,  der  von  ihm  gebrochenen  Bahn  folgten,  namhaft  machen. 

Neben  Palestrina  wirkte  der  schon  vorhin  genannte  iioranni  flarla 
>aninl,  ein  vorzüglicher  Mann,  dessen  Ruhm  aber  durch  den  schnell  und 
überall  hin  verbreiteten  des  Meisters  verschlungen  ward.  Von  seinen 
Werken  ist  nur  Wenig  bekannt  geworden,  jedenfalls  aus  demselben  Grunde  ; 
rie  sind  denen  Pnlestrina's  sehr  ähnlich,  mehr  jedoch  den  sanften  und 
zarten,  als  den  feierlichen  und  den  erhabenen.  Sein  Geburtsjahr  ist  un- 
bekannt. Im  Jahre  1577  wurde  er  als  ein  vortrefflicher  Tenorist  in  die 
päpstliche  Kapelle  aufgenommen:  Goudimel,  im  hohen  Alter,  soll  auch 
ihn  gebildet  haben;  dann  aber  wendete  sich  Nanini  mit  gänzlicher  Hin- 
gebung an  Palestrina.'  Kr  wurde  nach  dem  Tode  desselben  dessen 
Amtsnachfolger  und  Compositions-  und  Musiklehrer  in  der  römischen 
Schule,  der  er  als  Director  vorstand.  Ein  Zögling  seiner  letzten  Lebens- 
jahre war  der  durch  nein  Miserere  weltberühmte?  tiregorio  Allegri ,  geb. 
um  das  Jahr  1590  und  seit  1629  Mitglied  der  päpstlichen  Kapelle,  zu- 
nächst als  Sänger,  dann  als  Kircheneomponist,  ein  naher  Verwandter  des 
ruhmgekrönten  Malers  Antonio  Allegri,  genannt  Correggio.  Von  den 
zahlreichen,  gelehrten,  weitausgeführten  Werken  dieses  Mannes,  welche 
Rom  besitzt,  ist  uns  Nichts  bekannt.  Desto  mehr  aber  ist  jenes  soeben 
erwähnte  Werk  gekannt  und  verbreitet,  welches  im  Auslande  seinen  Ruf 
feststellte.  Burney,  der  von  dem  päpstlichen*  Sänger  Santarelli  eine 
Abschrift  erhielt,  hat  es  bekannt  gemacht.  Offizielle  Abschriften  auf  päpst- 
lichen Befehl  sind  nur  zwei  (favon  genommen  worden;  die  eine  wurde 
an  einen  König  von  Portugal,  die  andere  an  den  Kaiser  Leopold  I.  ge- 
schickt. Bekannt  ist,  dass  Mozart  bei  seiner  Anwesenheit  in  Rom  das- 
selbe nach  zweimaligem  Anhören  aus  dein  Gedächtnisse  auinotirte.  Die 
Composition  ist  für  zwei  Chöre  gesetzt,  von  denen  der  eine  fünfstimmig, 
der  andere  vierstimmig  behandelt  ist;  sie  besteht  aus  mehreren  kurzen, 
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einander  »ein*  ähnlichen  Sätzen,  die  in  Koni  durch  liturgische  Handlungen 
unterbrochen  werden.  Von  dem  erschütternden  Kindruck,  den  sie  bei 
aller  Einfachheit  hervorzurufen  vermag,  ist  schon  oben  gesprochen  worden. 
Es  ist  nicht  so  leicht  Tür  uns,  sieh  dieser  Stimmung  zu  bemächtigen;  ist 
dies  aber  gelungen,  so  wirkt  sie  überwältigend,  und  es  ist  nicht  zu  Viel 
gesagt,  wenn  mancher  Hörer  berichtet,  er  sei  bis  zu  Thränen  gerührt 
worden.  rDer  Sinn  der  Worte44,  sagt  W.  Heinse  in  seiner  „Hildegard 
von  Hohcnthalu,  „geht  in  die  Zuhörer  mit  seiner  ganzen  Stärke  und  Fülle 
über,  ohne  dass  man  die  Musik,  ja  sogar  die  Worte  merkt,  da  man  in 
lauter  reine  Empfindung  versenkt  ist.  Schauder  der  Reue,  Auf-  und 
Nicderwallen  beklommener  Zärtlichkeit,  Hoffnung  und  Schwenuuth,  Seuf- 
zer und  Klagen  einer  liebenden  Seele.  Das  Zusammenschmelzen  und  Vcr- 
Hicssen  der  reinen  Töne  offenbart  das  innere  Cieiühl  eines  himmlischen 
Wesens,  welches  sich  mit  der  ursprünglichen  Schönheit  wieder  vereinigen 
möchte,  von  der  es  durch  seine  Sünde  getrennt  ist.'-  —  Ich  nenne  ferner 
den  Spanier  Tomas«  hxhoico  da  Vitturia,  geb.  um  das  Jahr  1500,  ein 
Zögling  der  römischen  Schule  und  dann  Mitglied  der  päpstlichen  Ka- 
pelle. Rochlitz  bezeichnet  ihn  als  einen  ernsten,  strengen  Mann,  der 
sich  Palestrina  zum  Vorbild  genommen  habe,  aber  mehr  in  dein  Tief- 
sinnigen und  Künstlichen,  als  in  dem  Einfachen  und  Rührenden;  Thibaut 
sagt,  dass  er  das  spanische  Feuer  mit  geistlicher  Demutli  aut  herrliehe 
Weise  vereinige.  In  der  Sammlung  von  Tucher  befindet  sich  ein  vor- 
trefflicher Satz  von  ihm:  „0  vos  omnes."  —  Ich  nenne  endlich  noch  einen 
Künstler,  der  zwar  später  lebte,  dem  Geiste  nach  aber  noch  der  alten 
Schule  angehört:  Tamaso  Raj,  geb.  in  der  zweiten  Hälfte  des  17tcn 
Jahrhunderts,  gest.  im  Jahre  1718  zu  Rom.  Ii a j  verdankt,  wie  Allegri, 
seinen  Ruhm  einem  Miserere,  das  noch  jetzt  am  (iriindonnerstage  alljähr- 
lich gesungen,  nach  dem  Muster  des  Allegri' scheu  Werkes  gearbeitet 
ist.  Es  ist  dies  neue  Miserere  die  einzige  ( 'omposition  der  späteren  Zeit 
—  mit  Ausnahme  einer  Tonschöpfung  Baini's  — ,  welcher  die  Ehre  zu 
Theil  geworden  ist,  unter  die  Musikstück  aufgenommen  zu  werden,  die 
alljährlich  an  bestimmten  Festt  igen  wiederholt  werden«.  Man  setzte  Baj 's 
Muerere  an  die  Stelle  eines  von  A.  Scarlatti,  welches  bei  Seite  ge- 
lebt wurde. 

Um  Sie  nicht  zu  ermüden,  schlicsse  ich  hiermit  die  heutige  Mittei- 
lung, die  jetzt  schon  eine  etwas  grössere  Ausdehnung  gewonnen  hat. 
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Kinige  Xainen  aus  späterer 'Zeit,  die  noch  genannt  werden  könnten,  über- 
gehe ich  hier,  da  sich  im  Verlauf  der  nachfolgenden  Darstellung  noch  Ge- 
legenheit finden  wird,  derselben  zu  gedenken.  Palestrina  und  seine 
•Schule  bezeichnen  eine  Kpoche  und  füllen  dieselbe  aus.  Was  sonst  noch 
aus  jjiescm  Zeitabschnitte  aus  anderen  Fächern  der  Tonkunst  zu  erwähnen 
ist,  wird  in  der  nächsten  Vorlesung  seine  Stelle  finden;  nur  die  eine  Be- 
merkung gestatten  Sie  mir  noch,  dass  es  eine  grosse  Einseitigkeit  unseres 
Musiklebens  genannt  werden  inusste,  wenn  die  hier  besprochenen  Werke 
cleni  Genüsse  des  musikalischen  Publicum*  so  gänzlich  entrückt  blieben, 
wie  es  in  neuerer  Zeit  und  bis  vor  Kurzem  bei  uns  der  Fall  war.  Die  Ge- 
genwart hat  allerdings  auch  hier  Manches  angeregt,  was  wir  vor  einer 
Reihe  von  Jahren  kaum  noch  erwarten  durften.  Hoffen  wir  daher,  dass 
die  besprochenen  Werke,  so  weit  es  bei  einer  schon  vorübergegangenen 
geschichtlichen  Erscheinung  überhaupt  möglich  ist,  mehr  und  mehr  wie- 
der zum  Leben  erwachen. 
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Die  weltliche  Musik  dieser  Zeit  in  Italien.  —  Allgemeiner  liusehwung  des  Geistes.  — 
Erste  Anfänge'  der  Op.r.  Cneeini  Bardi,  (iraf  von  Vernio.  (ialilei.  Ptri.  lY>t\>i. 
Kinuecini.  K.  del  Cavaliere        Pas  Oratorium        Wesen  und  «;esehirlitlie!ie  Bedeutung 

iler  neuen  Krtiudun<;«-ii. 

Durch  die  musikalische  Reformation  Palestrina's  wurde  der  Grund 
gelegt  zu  der  gesammten  nachfolgenden  Entwicklung;  die  Werke  Pa- 
lest rina's  und  seiner  Schule  sind  das  Fundament,  auf  welchem  das 
spätere  Gebäude  aufgeführt  wurde;  zugleich  aber  ist  damit  die  erste 
Epoche  der  italienischen  Musik  beschlossen,  die  Epoche  des  erhabenen 
St  vis  im  Gegensatz  zu  der  des  schönen,  welche  jetzt  folg*. 

Sie  erinnern  sich  der  Andeutungen,  welche  ich  über  die  technische 
sowol  wie  geistige  Beschaffenheit  der  Tonkunst,  so  weit  dieselbe  bis  dahin 
in  ihrer  Ausbildung  gediehen  war,  gegeben  habe.  Instrumentalmusik  gab 
es  noch  nicht,  man  kannte  allein  den  mehrstimmigen,  den  Chorgesang; 
wir  haben  die  Anschauung  von  grossen,  breiten  Massen  in  den  Coinposi- 
tionen  jener  Zeit;  die  Werke  Palestrina's  sind  aus  Quadersteinen  auf- 
geführte, imposante  ( iebäude,  strenge  Hoheit  ist  der  vorwaltende  Charakter, 
aller  Ausdruck  ist  auf  das  Andächtige,  Feierliehe  gerichtet;  Melodie 
in  unserm  Sinne  fehlt  gänzlich;  ebenso  wenig  war  das  gesanmite  Keich 
der  Accorde  schon  erschlossen,  Dreiklänge  sind  die  überwiegenden  Be- 
standtheiie.  --  Sie  erinnern  sieh  ferner  aus  der  ersten  \  orlesung  der  Mit- 
theilungen, welche  ich  Ihnen  über  die  melodischen  Bestrebungen,  über  den 
weltliehen  Gesang  im  Mittelalter  gab.  Ausserordentlich  beliebt  in  den 
höchsten  und  niedrigsten  Kreisen,  sahen  wir  an  diesen  lebendig  und  un- 
mittelbar aus  poetischer  Eingebung  entsprungenen  Gesängen  Empfindung 
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früher  zum  Ausdruck  gelangen,  als  in  den  Werken  der  gelehrten  Musiker, 
denen  die  Kunst  Iiis  dahin  ausschliesslich  ein  Gegenstand  verständiger 
Arheit  war:  wir  sahen  aher  auch,  wie  die  Letzteren  von  dem  weltlichen 
Gesang  sich  abwendeten  und  auf  denselben  mit  Verachtung  herabblickten. 

Betrachtet  man  die  trüberen  contrapunetischen  Versuche  im  Mittel- 
alter, bei  den  ersten  Niederländern  und  in  Italien,  erwägt  man  «las  Har- 
barische, Steife,  Geschmacklose  derselben:  so  begreift  man  leicht,  dass 
Leute  von  Geschmack  und  Gehör,  von  gesundem  Sinn  und  Gef)ihl  nur 
w  enig  davon  erbaut  sein  konnten,  und  inuss  es  natürlich  finden,  wenn  ins- 
besondere die  Italiener,  denen  die  Neigung  für  Melodie  angeboren  ist, 
kein  sonderliches  Verlangen  nach  der  neuen  Weisheit  empfanden,  und 
darum  wider  Erwarten  spät  erst  diese  Kunst  sich  aneigneten.  Andrerseits 
konnte  es  aber  ebensowenig  feblcn,  dass  die  Harmonie  —  eine  so  ge- 
waltige, folgenreiche  Entdeckung,  die,  wie  Chr.  II.  Weisse  in  seiner 
Aesthetik  bemerkt,  mit  Recht  den  anderen  gleichzeitigen  Entdeckungen 
von  weltgeschichtlicher  Bedeutung  beigezählt  zu  werden  verdient  —  Ein- 
gang bei  allen  für  Musik  begabten  Nationen,  insbesondere  bei  den  Ita-. 
lienern  und  1  )eutsehen,  finden  musstc,  sobald  dieselbe  einmal  zu  grösserer 
Ausbildung  gediehen  war  und  die  Tonsetzer  nicht  mehr  Mos  für  das  Auge 
der  Kunstkenner  arbeiteten,  sondern  die  Wirkung  auf  das  Ohr  zu  berück- 
sichtigen anfingen.  Im  1  fiten  und  lüten  Jahrhundert  war  der  Sieg  des 
Contrapunets  entschieden;  die  Harmonie  trat  aus  der  Kirche  heraus  in 
die  Welt,  und  erhielt  nun  auch  im  geselligen  Leben  mehr  und  mehr  An- 

* 

erkennung  und  Bürgerrecht.  Da  es  zuerst  nur,w -eilige  Sänger  gab,  welche 
einen  mehrstimmigen  Gesang  vorzutragen  wussten,  so  erhellt,  dass  nur 
die  Reichsten  anfangs  sieh  einen  solchen  Geiiuss  verschaffen  konnten,  und 
es  trug  dies  dazu  bei,  der  neuen  Kunst  längere  Zeit  hindurch  das  Ansehen 
eines  besonders  ]> Ostbüren,  Wüuschenswerthen  zii  geben.  Die  Harmonie 
wurde  Gegenstand  des  feinen  Tones  in  der  vornehmen  Welt,  Gegenstand 
der  Mode;  die  Melodie  trat  immer  mehr  zurück,  wurde  vernachlässigt  und 
i'cricth  bald  gänzlich  in  Vergessenheit.  Im  der  immer  gesteigerten  Nach- 
frage  des  Publicunis  zu  genügen,  bildete  sich  eine  gross«'  Anzahl  von 
Sängern  für  den  vierstimmigen  Gesang  aus.  Die  Liedcrsiitigcr,  «lie  früher 
Bevorzugten, ja  allein  Herrschenden,  sahen  sich  bald  auf  kleine  häusliche 
Kreise,  o<ler  die  Zusammenkünfte  lustiger  Gesellen  beschränkt.  Der  Kampf 

der  Harmonie  und  Melodie  endigte  mit  einer  völligen  rnterdrückung  der 
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letzteren;  sie  gerieth  gänzlich  in  Vergessenheit,  und  der  einstimmige  Ge- 
sang musste,  so  unglaublich  dies  klingt,  um  da*  Jahr  1000  in  der  That 
neu  erfunden  werden.  AVenn  früher  der  Contrapunct  auf  den  Kreis  der 
Schule  beschränkt  gewesen  war  und  in  der  Welt  allein  die  Melodie  sich 
Geltung  erworben  hatte,  so  finden  wir  im  15ten  und  lOten  Jahrhundert 
gerade  das  Umgekehrte.  Die  Melodie  geht  verloren,  oder  ist  auf  ganz 
unbemerkte,  untergeordnete  Kreise  beschränkt,  während  die  Harmonie  in 
den  weitesten  Kreisen  Eingang  gewinnt  und,  alle  Herrschaft  an  sich  reis- 
send, der  kunstvollen,  weltlichen  Musik  Ursprung  und  Entstehung  giebt. 
Unter  den  eigentlichen  Freunden  und  Beschützern  der  Kunst  gab  es 
ausser  dem  vierstimmigen  jetzt  keinen  andern  Gesang  mehr.  Neben 
den  grossen  kirchlichen  Werken  sehen  wir  daher  sowol  für  die  höheren 
Stände,  als  auch  für  das  Volk  verschiedene  Musikgattungcn  auftreten, 
welche  das  nun  schon  grosse  allgemeine  Verlangen  befriedigten. 

Wir  finden  hier  Veranlassung,  wenn  auch  nur  im  Vorübergehen,  die 
Blicke  zum  ersten  Male  auf  Neapel  zu  richten,  jenes  Neapel,  welches  in 
den  folgenden  Jahrhunderten  die  musikalische  Weltherrschaft  erlangen 
sollte,  wiewol  es  sich  in  diesem  Zeitraum  weder  durch  Tonsetzer  von  Kuf 
auszeichnete,  noch  eine  neapolitanische  Schule  überhaupt  schon  bestund. 

i 

In  der  zweiten  Hälfte  des  15ten  Jahrhunderts  aber,  unter  Ferdinand 
von  Aragonien,  König  von  Neapel,  der,  selbst  wissenschaftlich  gebildet, 
Wissenschaft  und  Kunst  ehrte  und  förderte,  hatte  Neapel  schon  ausge- 
zeichnete Männer  in  allen  Fächern.    Mehrere  niederländische  Meister 
lebten  und  wirkten  dort.   Von  Orlandus  Lassus  habe  ich  dies  aus- 
drücklich erwähnt.  Aus  späterer  Zeit  wird  als  ganz  besonders  schätzen*- 
werther  Förderer — um  dies  sogleich  zu  bemerken  —  der  Fürst  Gcsua  Ido 
de  Venosa,  ums  Jahr  1000,  genannt.  Dieser  gründete  selbst  eine  Aka- 
demie in  seinem  Schlosse;  er  war  von  Jugend  auf  für  Musik  erzogen 
worden.   Seine  weltlichen  Compositionen  übersehritten  bald  die  Grenzen 
von  Italien,  so  allgemein  war  die  Beliebtheit  und  Verbreitung  derselben, 
und  noch  Händel  soll  in  einige  seiner  Werke,  wie  erzählt  wird,  mehrere 
Modulationen  dieses  Mannes  aufgenommen  haben,  sowie  auch  der  ge- 
lehrte i\  Martini  dieselben  über  die  Maassen  pries.  Der  schöne  Himmel 
Neapels  und  die  reichsten  Gaben  der  Natur,   die  daraus  hervorgehende 
Heiterkeit,  Beweglichkeit,  Schönheit  und  Sorglosigkeit  des  Lebens  ver- 
setzen dort  in  eine  dauernde  poetische  Stimmung.  Das  gesammte'Dasein 
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ist  eingetaucht  in  eine  poetische  Atmosphäre  und  es  erklärt  sich  hieraus, 
wie  der  weltliche  Gesang  dort  einen  besonders  günstigen  Hoden,  das 
unterdrückte  melodische  Element  wieder  einige  Anerkennung  finden 
konnte. 

Für  Freunde  eines  leichteren,  auch  leichtfertigen  Gesanges  entstanden 
die  sogenannten  Can  zoni  villanetche,  V  i  1 1  a  n  e  1 1  e  n  o  d  c  r  V  i  1 1  o  t  e  n,  eigent- 
lich Bauernliedcr,  obschon  weder  dem  Texte  noch  der  Melodie  nach 
wirkliche  Volkslieder.    Der  Text  einer  solchen  Villauella,  der,  wie  es 
scheint,  einem  deutsehen  Landsknecht  in  den  Mund  gelegt  wird,  ist  fol- 
gender: „Ich  trinke  gern  Malvaaier,  ich  trinke  nie  anderen  Wein;  um 
Mitternacht  stehe  ich  auf,  dann  gehe  ich  und  drücke  das  Fass,  und  trinke 
hia  zum  frühen  Morgen.    Der  Wein  ist  theuer,  lieber  Vetter,  aber  er 
macht  mir  Lust  zum  Tanzen.   Ich  trinke  gern  Malvasier  u.  s.  w."  Die 
Gattung  der  Poesie  sqwoI,  als  der  Gesellschaft,  für  welche  solche  Gesänge 
.  pausend  waren,  ist  hiermit  bezeichnet.  Ktwas  feiner,  mitunter  auch  frivoler, 
sind  die  sogenannten  1  'i/fote  alla  Xnpoletmio,  worin  neapolitanische  Sing- 
meister  vorgestellt  werden,  welche  jungen  Damen  die  Anfangsgründe  der 
Musik  lehren  wollen.  ..Wer  von  euch  Frauen  will  die  Gagliardc  lernen? 
Kommt  zu  uns,  die  wir  feine  Lehrer  sind,  welche  des  Abends  und  Mor- 
gens nie  verfehlen  zu  spielen,  tan  tan  tan  tarira  u.  s.  w."  ist  der  wunder- 
liche Text  eines  solchen  Stücks.  —  Für  die  vornehmeren  und  gebildeteren 
Kreise  der  Gesellschaft  wurden,  von  der  venetianischen  Schule  um  das 
Jahr  1540  ausgehend,  Madrigale  gedichtet  und  componirt.  In  neuerer 
Zeit  bezeichnet  man  mit  dem  Namen  Madrigal  ein  kurzes,  acht-  bis  zwölf- 
zeiliges  Gedicht,  welches  die  Liebe  oder  den  Xaturgenuss  zum  Gegen- 
stand hat  und  mit  einem  witzigen  oder  auch  zarten  Gedanken  schliesst. 
Weit  ausgedehnter  war  die  Hedeutung  des  Madrigals  damals.   Man  ver- 
stand unter  diesem  Namen  überhaupt  ein  kurzes  Gedicht  weltlichen  In- 
halts mehr  oder  minder  contrapunetiseh  behandelt  und  für  drei,  vier  bis 
sieben  Stimmen  gesetzt.   Das  Madrigal  war  in  seiner  blühenden  Periode 
'  nicht  blos  das,  was  jetzt  Kammermusik  genannt  wird,  sondern  es  bildete 
auch  in  dramatischen  Vorstellungen  aller  Art,  Tragödien,  Komödien, 
Schäfergedichten,  in  Hurlcskcn  und  Maskeraden,  bei  Festaufzügen  und 
bei  allen  anderen  Gelegenheiten  den  Chor.  Die  Wichtigkeit  dieser  Com- 
positionsgattung  geht  hieraus  hervor.  Sie  war  die  einzige,  die  wichtigste 
weltliche  Form,  die  Ilauptgattung,  welche  der  Kirchenmusik  gegenüber- 
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'  stand.  Den  Tonsetzern,  die  vor  Einführung  derselben  ihre  Gelehrsamkeit 
und  ihr  Talent  kirchlichen  Wirken  gewidmet  hatten,  wobei  es  nur  auf 
Ausdruck  im  Grossen  und  (ian/.cn,  auf  Darstellung  der  Gesanimtcmprin- 
dnng  ankam,  ohne  dnss  ein  Streben  nach  besonderem  Ausdruck  der 
Specialitäten  des  Textes  sichtbar  gewesen  wäre,  gab  die  Anwendung  ihrer 
Kunst  auf  geistreiche  Worte  weltlichen  Inhalts  zuerst  den  Gedanken, 
dass  die  Musik  bestimmt  sein  könne,  die  Textesworte  im  Einzelnen  zu 
begleiten  und  eindringlicher  zu  machen,  so  den  Gcsammtausdruck  zu 
nuanciren  und  näher  zu  bestimmen.  Die  Einführung  des  Madrigalenstyls 
war  der  wichtigste  Schritt  zur  Verfeinerung  des  Geschmacks  sowol  der 
Tonsetzer,  als  auch  des  Publicum*.  Die  zweite  Epoche  der  italienischen 
Musik,  die  des  schönen  Styls,  wurde  insbesondere  dadurch  vorbereitet 
und  eingeleitet,  ein  für  die  gesammte  Kunstgeschichte  äusserst  wichtiger 
Punet.  Das  Madrigal  wurde  niemals,  wie  es  bei  der  Kirchenmusik  früher 
stets  und  später  noch  hin  und  wieder  üblich  war,  über  eine  schon  vor- 
handene Melodie,  einen  Tenor,  componirt,  sondern  immer  frei  erfunden, 
und  gestattete  darum  die  irrösste  Mannigfaltigkeit  der  Form  und  lic- 
handlung.  Wir  finden  es  oft  im  einfachsten  Styl,  eben  so  oft  im  höheren, 
künstlicheren  Contrapunct  componirt.  Die  Tausende  von  Madrigalen, 
die  ein  ganzes  Jahrhundert  hindurch  und  noch  über  diese  Zeit  hinaus  im 
Druck  erschienen  sind,  beweisen  die  ausserordentliche  Theilnahme  des 
Publicum*,  die  kaum  jemals  befriedigte  Nachfrage  nach  diesen  C'oinpo- 
sitionen,  die  von  »Jedem,  der  sich  überhaupt  für  Musik  intcressirte,  ge- 
sucht wurden.  C.  F.  Hecker  in  seiner  Schrift:  „Die  Tonwerke  des 
löten  und  I7ten  Jahrhunderts"  giebt  S.  P.H  bis  21  ü  eine  Uebersicht  der 
in  dieser  Zeit  gedruckten  Werke  dieser  Gattung,  welche  eine  Anschauung 
des  ausserordentlichen  Keiehthums  und  der  grossen  Fruchtbarkeit  der 
Tonsetzer  gewähren  kann.  Einer  der  bedeutendsten  Meister  in  dieser 
Gattung  war  Uca  flaremio,  Sänger  der  päpstlichen  Kapelle,  gest.  im 
Jahre  l.V.M).  Die  Erfindungen  dieses  Componisten  sind  für  die  damalige 
Zeit  mannigfaltig,  singbar,  treffend  im  Ausdrucke.  Wäre  zu. seiner  Zeil 
die  Melodie  eben  so  gekannt  und  gesucht  gewesen,  als  es  die  überwiegend 
harmonischen  Madrigale  waren,  er  würde  jedenfalls  ein  Muster  auch  in 
der  Melodie  für  seine  Zeit  geworden  sein.  Alan  nannte  ihn  dieser  Eigen- 
schaften wegen  ,,dcn  überaus  süssen  Schwan  Italiens  (il  pH'  dolre  cigno 
ileir  ludia)." 
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Dies  sind  die  Zustünde  der  italienischen  Musik  im  loten  Jahrhundert. 
Die  harmonische  Kunst  hatte  in  den  weitesten  Kreisen  Eingang  gewonnen, 
(las(ichäude  der  Kirchenmusik  insbesondere  stand  fest  «jcjjriindet.  Kaum 
aher,  dass  alle  diese  Bestrehungen  zum  Abschluss  und  zur  Vollendung 
gelangt  waren,  so  bereitete  sich  auch  schon  ein  mächtiger  Umschwung 
vor.  Kin  frischer  Friihlingshauch,  ein  Hauch  des  freien,  sieh  allen  Fesseln 
<lci\  Autorität  entwindenden  Geistes  durchzog  die  Welt.    Den  Menschen 
ging  in  der  Schönheit,  in  der  Hingabe  an  die  Welt  und  die  sinnliche  Er- 
scheinung, welche  dem  früheren  religiösen  ( reiste  als  sündhaft  erschienen 
war,  nach  langen  Jahrhunderten  wieder  das  Bewusstsein  ihrer  einge- 
borenen Herrlichkeit  auf.  Die  Blicke,  die  bis  dahin  nur  auf  den  Himmel 
gerichtet  gewesen  waren,  wendeten  sich  dem  Irdischen  zu  und  gewahrten 
mit  Erstaunen  dessen  Herrlichkeit.   Die  grossen  Maler  Italiens  hatten 
früher  schon  als  die  Musiker  diese  Umgestaltung  vollbracht,  und  die 
Malerei  von  den  kirchlichen  Fesseln  befreit.  Schon  im  Jahre  1518  hatte, 
wie  F.  Kugler  in  seiner  „Geschichte  der  Malerei*4  erzählt,  Corrcggio 
—  ich  erwähne  beispielsweise  diesen  charakteristischen  Umstand  —  den 
Nonnen  eines  Klosters  in  Parma  heidnische  Gegenstände  gemalt,  Gegen- 
stände, deren    Beziehung    zu  einem    Nonnenkloster    allerdings  nicht 
sehr  einleuchtet,  deren  Wahl  aber  für  jene  Zeit  bezeichnend  genannt 
werden  nmss.  An  der  llauptwand  des  Saales  stellte  er  Diana  vor,  welche 
auf  einein  von  weissen  Hindinnen  gezogenen  Wagen  von  der  Jagd  zurück- 
kehrt: die  leichte  Bekleidung  der  Göttin  verhüllt  hier  nur  wenig  die  For- 
men einer  vollkommenen  Jugend.   An  dem  Gewölbe  ist  eine  Weinlaube 
gemalt,  mit  10  ovalen  Oeff innigen,  in  welchen  man  Gruppen  der  reizend- 
sten Genien  erblickt.    Diese  haben  meist  Attribute  der  Jagd  bei  sich, 
Börner,  Hunde,  den  Kopf  eines  Hirsches  u  s.  w.,  oder  sie  liebkosen  ein- 
ander, oder  pflücken  Früchte  von  den  Rändern  der  Laube.   Man  kann 
nichts  Aumuthsvolleres,  kein  süsseres,  holderes  Spiel  sehen,  als  in  diesen 
Kindern.  Darunter  sind  lt>  Lunettcn,  deren  Grund,  grau  in  grau  gemalt, 
mit  anderen  mythischen  Darstellungen  ausgefüllt  ist:  den  Grazien,  der 
Fortuna,  den  Parzen,  Satyrn  u.  s.  w.  Die  italienischen  Nonnen  lebten  um 
diese  Zeit  in  grösshnöglicher  Freiheit,  ohne  Clausur,  und  die  Achtissinnen 
<>tt  in  fürstlicher  Fracht  und  Ueppigkeit.  —  Das  Studium  der  Philo- 
sophie sowie  der  Naturwissenschaften  trug  gleich  sehr  bei,  die  Geister, 
ohschon  unter  heftigem  Widerstreben  der  Kirche  —  ich  erinnere  an 
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Galilei  und  den  herrlichen  Giordano  Bruno,  der  im  Jahre  1600  als 

* 

Ketzer  in  Rom  verbrannt  wurde  —  von  der  dogmatischen  ( »ebundenheit 
der  früheren  Zeit  zu  befreien.  Im  Protestantismus  war  da»  Prineip  der 
Xeuzeit  aufgestellt  «worden  und  die  Lebönskraft  der  katholischen  Kirche 
begann  zu  schwinden.  Die  Beschäftigung  mit  der  griechischen  Literatur 
endlich  hatte  die  letzte  Finsternis*  aus  den  Köpfen  entfernt,  und  für  die 
Welt  und  ihre  Lust  die  Augen  geöffnet.  Florenz  namentlich  war  ein 
Mittelpunct  für  derartige  Bestrebungen,  und  wir  sehen  daher  auch,  wie  die 
der  bezeichneten  neuen  (ieistesrichtung  entsprechende  Kunstgattung, 
welche  das  Gebäude  der  grossen  Kirchenmusik  erschütterte,  zum  Wanken 
und  endlich  zum  Sturze  brachte,  dort  zuerst  hervortrat.. 

Die  Betrachtung  ist  jetzt  bis  zu  dem  Puncto  geführt,  wo  jene  grosse, 
durchgreifende  Umgestaltung  der  Tonkunst  in  Europa  erfolgte,  welche 
eine  bis  dahin  ungeahnte  Welt  aufschlug*  und  die  moderne  Zeit  unmittel- 
bar einleitete;  eine  Umgestaltung,  so  gross  und  bedeutend,  dass  in' der 
gesammten  Geschichte  der  Musik  damit  allein  das  Entstehen  der  Instru- 
mentalmusik in  Deutschland,  was  kunstgesrhiehtliche  Bedeutung  betrifft, 
einigennaassen  verglichen  werden  kann:  die  Betrachtung  ist  bis  zu -dein 
Zeitabschnitt  geführt,  wo  die  Oper,  diejenige  Kunstgattung,  aus  welcher 
die  gesammte  neuere  Musik  hervorgegangen  ist,  geschaffen  wurde.  Wir 
stehen  jetzt,  indem  wir  diese  Umbildung  im  Reiche  der  Tonkunst  vor 
uns  haben,  an  der  Grenzscheide  der  alten  und  neuen  Zeit. 

Sie  erinnern  sich  aus  der  ersten  Vorlesung  der  Bemerkungen,  welche 

ich  über  die  dramatischen  und  theatralischen  Versuche  des  Mittelalter.- 

machte:  jener  rohen  Volksfeste,  dann  der  etwas  gebildeteren  Darstellungen 

in  den  Mysterien,  endlich  der  Liederspiele  Adam's  de  la  Haie.  Jch 

will  jetzt,  bevor  ich  zur  Hauptsache  komme,    Ihnen  noch  Einiges  über 

die  weiteren  Vorgänge  auf  diesem  Gebiet  in  den  eben  besprochenen  Jahr- 

• 

hunderten  nüttheilcn.  Das  Interesse  für  seenische  Darstellungen  dauerte 
fort;  diese  selbst  wurden  gebildeter,  je  mehr  überhaupt  Bildung  Eingang 
gewann.  Doch  gehören  alle  diese  Darstellungen  nur  im  weitesten  Sinne 
zu  deh  Vorstufen  der  Oper,  die  eine  viel  spätere  Erfindung  ist.  Die 
früheren  Geschichtschreiher  der  Oper  geben  Nachricht  von  glänzenden 
I  (öftesten  in  Italien,  seenischen  Darstellungen ,  bei  denen  auch  gesungen 
wurde,  und  rechnen  diese  Unterhaltungen  schon  zu  den  Vorstufen  der 
Oper.  So  wurde  im  Jahre  l^S  zur  Vermählung  des  Herzogs  Galcazzo 


73 

Sforza  mit  der  Prinzessin  Isabella  von  Aragonicn  in  Mailändern 
dramatisches  Speetakel  veranstaltet,  dem  auch  noch  Fink  in  seiner  Ge- 
schichte der  Oper  eine  besondere  Bedeutung  beilegt.    Jn  der  Mitte  ei- 
nes prächtigen  von  einer  herrlichen  Gallerie  umgebenen  Saales,  auf  der 
eine  grosse  Menge  verschiedener  Instrumentalsten  vertheilt  —  so  wird 
erzählt  —  sah  man  eine  grosse  Tafel,  die  für  das  fürstliche  Paar  und 
die  (iäste  bestimmt  war,  ohne  irgend  eine  Art  von  Zubereitung.  Sobald 
der  Herzog  und  die  Herzogin  erschienen,  nahm  das  Fest  seinen  Anfang. 
Jason  eröffnete  die  Sccne  mit  den  Argonauten,  welche  mit  einer  drohen- 
den Miene  umhersehritten,  das  berühmte  goldne  Vliess  mit  sich  führend, 
welches  sie  auf  der  Tafel  als  ein  Geschenk  zurückliessen,  nachdem  sie 
ein  Hallet  getanzt  hatten ,  welches  ihre  Bewunderung  der  schönen  Braut 
ausdrückte.    Hierauf  erschien  Mercur  und  erzählte,  wie  er  dem  Apollo, 
damaligen  Hirten  des  Königs  Admct  in  Thessalien,  das  schönste,  fetteste 
Kalb  von  der  ganzen  Heerde  weggestohlen  habe,  um  es  den  Neu  ver- 
mählten als  Geschenk  darzubringen.    Nachdem  er  dasselbe  auf  der  Ta- 
le! niedergelegt  hatte,  trat  Diana  auf,  als  Jägcriu  geschmückt  und  von 
ihren  Nymphen  begleitet,  welche  unter  dem  Klange  von  Waldinstrumcu- 
ten  auf  einer  vergoldeten  und  mit  Laub  geschmückten  Tragbahre  einen 
sehr  schönen  Hirsch  trugen.     So  ging  die  Sache  mit  Unterbrechungen 
in  verschiedenen  Abtheilungen  eine  lange  Zeit  hindurch  fort.  Kiese- 
wetter  hat  gezeigt,  dass  das  Ganze  weiter  Nichts  war  als  eine  Maske- 
rade, um  die  Gerichte  auf  die  Tafel  zu  bringen,  ein  dramatischer  Ver- 
such ,  wo  der  Speisezettel  den  Inhalt  bildete.    Bemerkenswerther  scheint, 
was  über  einen  Vorgang  in  Horn  berichtet  wird.    Hier  hatte  der  Cardi- 
nal Raphael  Kiario  ein  Mysterium,  die  «Bekehrung  des  heiligen  Pau- 
lus", gedichtet.    Baulustig,  Hess  er  nach  seiner  Angal>e  zu  Rom  ein  be- 
wegliches, ziemlieh  glänzendes  Theater  errichten,  wo  das  Stück  wirklich 
zum  grossen  Ergötzen  der  Menge  in  Gegenwart  des  Papstes  Inno- 
cenz  VIII.  in  der  Zeit  zwischen  14S4und  1  l'J2  (der  Regieriingszcit  dieses 
Papstes)  aufgeführt  wurde.     Der  Autor  der  Musik  soll  ein  gewisser 
Francesco  Bevcrini  gewesen  sein.    Ueber  die  nähere  Beschaffenheit 
derselben  aber  ist  Nichts  bekannt,  und  es  lässt  sich  demnach  der  dadurch 
etwa  bewirkte  Fortschritt  nicht  näher  bezeichnen.    Solche  Auffuhrungen 
indess,  wenn  auch  noch  für  die  Kunst  ohne  Bedeutung,  hatten  doch  das 
Resultat,  dass  scenische  Darstellungen  mit  Musik  immer  beliebter  wurden. 
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Die  Neigung  dafür  nahm  in  nächster  Zeit  im  Laufe  des  15ten  und  ltiten 
Jahrhunderts  in  Italien  immer  mein*  zu;  namentlich  wetteiferten  die  Für- 
hten  in  Ohcritalicn,  derartige  Aufführungen  an  ihren  Höfen  zu  veran- 
stalten. Nicht  mehr  allein  Augenlust  suchte  man  zu  hefriedigen ,  auch 
der  Musik  wurde  mehr  und  mehr  gedacht.  Besonders  hei  festliehen  Ge- 
legenheiten waren  solche  Vorstellungen  bald  unentbehrlich,  und  dann 
auch  meist  mit  Musik  und  Gesang  verbunden.  Vor  Allen  zeichnete  sich 
in  Künstliche  und  Pracht  der  «relchrte  Hof  der  Mcdiceer  aus.  Florenz 
war  während  der  Kcgicrungsperiode  dieser  Fürsten  das  Athen  Italiens, 
und  Florenz  wurde  auch  der  Ort,  wo  die  Oper  ihre  Entstehung  fand.  — 
Die  contrapunctischc  Kunst  hatte,  wie  bemerkt,  in  den  Kreisen  der 
höheren  Stände  bereits  Geltung  gewonnen,  und  der  frühere  einfache,  ein- 
stimmige (iesang  war,  wie  es  schien,  für  immer  verloren  gegangen.  Der 
musikalische  Thcil  jener  scenischen  I  Erstellungen  bestand  daher  jetzt 
aus  Chören  im  Style  des  Madrigals,  der  Dialog  der  Fabel  wurde  nur 
gesprochen.  Die  Gesänge,  die  Chöre  erschienen  oft  nur  in  sogenannten 
Intermezzi,  welche  selbst  in  besonderen,  von  dem  Drama  oder  der  Ko- 
mödie geschiedenen  Fabeln  bestanden,  und  zwischen  den  Acten  aufge- 
führt wurden;  oft  auch  wurde  die  Musik  oder  irgend  ein  Madrigal  zwi- 
schen den  Acten  nur  als  zur  Erholung  von  der  anstrengenden  Aufmerk- 
samkeit auf  die  Fabel  dienend  betrachtet.  Das  Hauptdrama  selbst  bestand 
nur  aus  dem  Dialog:  Chöre  waren  beigefügt  je  nach  der  Forderung  des 
Gedichts,  vorzüglich  am  Schluss  der  Acte.  Von  dieser  Beschaffenheit 
sind  alle  grösseren  Dramen  auch  noch  im  16tcn  Jahrhundert  gewesen: 
ein  Stück,  z.  B.,  welches  Alfons o  delln  Viola,  einer  der  vorzüglichsten 
Zöglinge  aus  Will aert  's  Schule,  im  Jahre  15f>0  für  den  Hof  vonFerrara 
in  Musik  gesetzt  hatte;  ein  Stück,  welches  1 504  zu  Bologna  in  den»  l'alaste 
des  vornehmen  Hauses  Bcntivoglio  aufgeführt  wurde:  rincotlatizn  <h'lla 
fortuna;  eine  Tragödie  „Orfeou,  welche  die  Republik  Venedig  zur  Un- 
terhaltung Heinrich'»  HI.  von  Frankreich  im  Jahre  1574  hatte  aufführen 
lassen,  und  mehrere  andere.  Es  war  dies  Alles  au<  h  noch  nicht  entfernt 
die  wirkliche  Oper;  man  hatte  sich  derselben  aber  dadurch  jedenfalls  um 
einen  Schritt  genähert.  Es  ist  von  Wichtigkeit,  genauer  zu  betrachten, 
wie  jene  Stücke,  besonders  in  Florenz,  in  ihrem  Detail  beschaffen  gewesen 
sind,  indem  nur  durch  Vergleichung  desjenigen,  was  im  Kttcn  Jahrhun- 
dert üblich  gewesen,  mit  dem,  was  in  den  letzten  Jahren  desselben  und 
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zu  Anfang  des  nachfolgenden  Jahrhundert«  entstand,  «ich  das  Wahrhaft 
Neue,  das  Wesentliche  des  grossen  Umschwungs  auf  «lern  Gehiet  der 
Musik,  d)e  Zeit  der  Erfindung  dcr<  )pcr  ermitteln  lilsst.  tu  einem  Stücke,  wcl- 
ehes  in  der  Mitte  des  loten  Jahrhunderts  in  Florenz  aufgeführt  wurde,  zeigt 
sich  in  einer  vom  Himmel  herabsch wehenden  Wolke  Venus,  da*  Gespann 
der  weissen  Schwäne  aus  ihrem  Muschelwagen  lenkend,  in  ihrem  Gefolge 
die  drei  Grazien  und  die  Jahreszeiten.  Indem  sich  die  Wolke  senkt, 
erblickt  man  in  dem  offenen  Ilimmclsraum  Jupiter,  Juno,  Mars  und  die 
übrigen  Götter.  Von  ihnen  geht,  wie  berichtet  wird,  eine  *,wundcrsüsse 
Harmonie  aus,  welche  mehr  Göttern  als  Menschen  anzugehören  scheint", 
und  es  verbreitet  sich  zugleich  „ein  kostbarer  Duft,  der  den  ganzen 
Saal  erfüllt*4.  Von  der  andern  Seite  der  Bühne  erscheint,  als  auf  Knien 
wallend,  Amor,  in  seinem  Gefolge  die  Hoffnung,  die  Furcht,  die  Fröhlich- 
keit und  der  Schmerz.  Es  beginnt  ein  Tanz,  und  zugleich  erklingt  ein 
Gesang  zwischen  Venus  und  Amor.  Man  sollte  erwarten,  dass  diese 
Strophen  von  Venus  und  Amor,  wenn  nicht  als  Duett,  so  doch  lied-  oder 
arienmassig  wären  gesungen  worden.  Dies  war  aber  keineswegs  der 
Fall.  In  der  Beschreibung  dieses  Stücks  wird  ausdrücklich  erzählt,  dass 
die  Strophen  der  Venus  achtstimmig,  die  Amors  fünfstimmig  gewesen, 
dass  dieselben  auf  der  Bühne  durch  Stimmen  gesungen  und  hinter  der 
Scene  mit  Instrumenten  begleitet  worden  wären.  Noch  an  keinem  Orte 
und  bei  keiner  Gelegenheit  zeigt  sieh  eine  Spur  von  einstimmigem  Gesaug. 
Bei  einein  Feste  aber,  welches  bei  Gelegenheit  einer  Vennählungsfeier  in 
Florenz  im  Jahre  !.">:{*>  stattfand,  war  Jemand  auf  den  Einfall  gekommen, 
die  Oberstimme  eines  Madrigals  von  einer  Person  allein  singen,  und  die 
übrigen  Stimmen  von  Instrumenten  ausführen  zu  lassen.  Der  Sänger 
sing  in  der  Holle  des  Silen  die  Oberstimme  und  begleitete  sich  selbst 
mit 'einem  Violonc  (Viola  grösserer  Gattung),  während  die  anderen  beiden 
Stimmen  auf  Blasinstrumenten  ausgeführt  wurden.  Der  Text  enthält 
das  Loh  des  goldenen  Zeitalters,  dessen  Wiederkehr  der  Sänger  dem 
neuvermählten  fürstlichen  Paare  vuinscht,  obschon  der  traurige  Singsang, 
wie  Kiesewetter  sagt,  die  Hoffnung  hierauf  nicht  sehr  entschieden  aus- 
zudrücken scheint.  So  bedeutungslos  an  sich,  muss  indes.«  dieser  seltsame 
Versuch  doch  als  erster,  unreifster  Anfang,  als  erster  wenn  auch  gering- 
fügiger Anstoss,  als  die  Basis  betrachtet  werden,  auf  welcher  sich 
gegen  Ende  des  Jahrhunderts  ein  ausgeführtem-  einstinnniger(  icsangerhob. 
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Ks  zeigte  sich  hier  wieder  das  erste  Wagniss  eine«  solchen.  Das  Verfahren, 
die  Oberstimme  eines  Madrigals  von  einer  Person  singen  und  die  übrigen 
Stimmen  durch  Instrumente  ausführen  zu  lassen,  fand  bald  Nachahmung,  und 
es  sind  aus  jener  Zeit  mehrere  derartige  Corupositionen  vorhanden.  Zugleich 
begann  hieraus  die  höhere  Gesangskunst  sieh  zu  entwickeln;  man  versuchte 
jene  langgehaltenen  Noten  der  Oberstimme  eines  Madrigals  mit  allerlei  Colo- 
raturen  zu  verbrämen,  man  suchte  mehr  Bewegung  und  Mannigfaltigkeit 
in  den  Gang  der  Stimme  zu  bringen,  und  der  erste  Schritt  zur  Ausbil- 
dung des  Einzelgesangs  war  damit  gethan.  Ich  sage:  der  erste  Schritt, 
denn  wunderbar  ist  es,  wie  jene  Sänger,  zum  Thcil  selbst  Tonsetzer, 
nicht  gleich  darauf  verfielen,  eigentliche  Cantilenen,  Melodien  zu  erfinden 
und  zu  diesen  eine  passende  Begleitung  zu  ersinnen,  sondern  sich  fort- 
während damit  abquälten,  die  bedeutungslose  Oberstimme  eines  Madri- 
gals durch  Figuren  bis  zur  Unkenntlichkeit  zu  verzieren.  Längere  Zeit 
indess  noch  verging,  bevor  aus  diesem  bald  sehr  figurenreieh  werdenden 
Bravourgesang  die  eigentliche  Cantilene  wieder  hervorging.  So  ist  es 
zu  erklären,  wenn  berichtet  wird,  dass  der  berühmte  Sänger  Caccini 
bei  der  Vermählung  des  Grossherzogs  Franz  mit  Bianca  Capelle)  im 
»Jahre  1570  die -Holle  der  Xacht  in  einem  Intermezzo  mit  Begleitung  von 
Violen  gesungen  habe.  Wir  finden  denselben  Gebrauch  bei  Festen, 
welche  ebenfalls  zu  Florenz  im  Jahre  15S9  gefeiert  wurden.  Die  Höfe  Ober- 
italiens hat tcn8chon  jetzt  mehrere  eigentliche  Kunstsängerin  ihren  Diensten. 
Der  genannte  Caccini,  ein  gewisser  JacopoPeri  und  eine  Sängerin  Vi t- 
toria  Archilei  werden  als  die  berühmtesten  unter  denen  zu  Florenz  ge- 
nannt. Castraten  waren  damals  weder  in  den  Kapellen  noch  an  den  Höfen 
eingeführt,  wie  es  scheint,  zur  Zeit  eine  noch  ganz  unbekannte  Sache. 

Es  konnte  nicht  fehlen,  dass  man  jetzt  bei  dieser  neuen  Wendung 
der  Dinge,  und  bei  so  viel  gegebenen  Mitteln,  endlich  doch  darauf  ver- 
fallen musste,  Cantilenen  von  einem  bestimmten  Ausdruck,  also 
Sologesang  im  eigentlichen  Sinne,  zu  erfinden.  Von  den  Sängern  am 
Hofe  zu  Florenz,  bemerkt  Kiese wett er,  war  zur  Verwirklichung  der 
Idee  eines  selbstständigcn,  auf  den  Ausdruck  bestimmter 
Empfindungen  und  Zustände  abzweckenden  Gesanges  keiner 
so  berufen,  als  Malio  Caccini,  auch  von  seiner  Gcburtsstndt  Giulio  Ho- 
rnau o  genannt.  Wenn  zwar  kein  grosser  Meister  in  der  Kunst  des  Con- 
trapunets,  hatte  er  doch  darin  einige  Studien  gemacht,  und  war  nicht 
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nur  ein  guter  Sänger  im  Geschmack  der  Zeit,  sondern  auch,  und  vorzüg- 
lich, als  Gesanglehrer  ausgezeichnet.  Seine  Gesänge  gab  er  in  einer 
Sammlung  unter  dem  bedeutsamen  Titel:  h  nuore  musiche,  im  Jahre  1001 
heraus.  Kr  bezeichnet  sich  in  der  Vorrede  selbst  als  den  Krsten,  der 
solche  Gesänge  erdacht,  und  erzählt,  dass  er  vor  mehreren  Jahren  ver- 
schiedene derselben  be^  einem  Besuche  in  seiner  Vaterstadt  vor  Liebhabern 
und  Kennern  mit  ungemeinem  Beifall  habe  hören  lassen;  diese  Herren 
hätten  ihm  versichert,  dass  sie  bis  dahin  noch  nie  einen  ähnlichen  Gesang 
gehört,  da  man  sonst  nur  die  Oberstimme  eines  Madrigals  <*esun<ren 
habe,  wobei  an  den  Ausdruck  irgend  einer  Empfindung  nicht  zu  denken 
gewesen  sei.  In  der  erwähnten  Schrift  hat  Caccini  seine  neuen  Arien 
mit  allen  Singmanicren  zuerst  veröffentlicht.  Ks  geht  daraus  hervor,  dass 
der  .Kunstgesang,  was  Kehlfertigkeit  betrifft,  schon  einen  hohen  Grad  von 
Ausbildung  erreicht  hatte. 

In  Florenz  lebte  damals,  unter  Vielen,  ein  äusserst  thätiger  Be- 
schützer und  Liebhaber  der  Künste  und  Wissenschaften,  tiiotaunl  lUnll, 
Graf  r.  Vernio.  -  Als  Mitglied  gelehrter  Gesellschaften,  angeregt  von  dein 
Beispiele  des  Hofes  und  aus  eigener  Neigung,  besprach  sich  derselbe  am 
liebsten  über  Bildungsgegenstände,  und  sein  Haus  wurde  bald  dcrMittel- 
und  Sammelpunct  für  Alle,  welche  von  einem  höheren  Interesse  beseelt 
waren,  (f.  B.  J)oni,  ein  geschätzter  Schriftsteller  über  griechische  Musik, 
Secretär  am  Cardinalscollegium  in  Horn,  geb.  zu  Florenz  1010,  gest.  1009, 
hat  eine  Abhandlung  über  jene  wissenschaftlichen  und  künstlerischen 
Bestrebungen,  welche  damals  in  Florenz  so  viel  Anklang  fanden,  ge- 
schrieben, die  zugleich  mit  einigen  Vorreden  der  Tonsetzer  als  Ilaupt- 
•juelle  für  dieKenntniss  dieser  Vorgänge  zu  betrachten  ist.  Hieraus  will 
ich  ein  Bruchstück  mittheilen.  Der  Verfasser  erzählt:  „Dieser  vortreff- 
liche Cavalier,  Bardi,  Graf  v.  Vernio,  war  ganz  besonders  dem  Studium 
des  Altcrthums  und  dem  der  Theorie  und  Praxis  der  Musik  ergeben,  die 
er  mehrere  Jahre  hindurch  so  emsig  studirt  hatte,  dass  er  für  seine  Zeit 
ein  guter  und  correcter  Tonsetzer  geworden  war.  Sein  Haus  war  der 
beständige  Versammlungsort  aller  Personen  von  Talent  und  eine  Art 
blühender  Akademie,  wo  die  jüngeren  Leute  vom  Adel  sich  oft  versam- 
melten, um  ihre  Mussestundcn  in  löblichen  Uebungen  und  gelehrten  Ge- 
sprächen zu  verbringen,  vorzüglich  über  Gegenstände  der  Musik,  indem 
es  der  Wunsch  der  ganzen  Gesellschaft  war,» jene  Kunst,  von  welcher  die 
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Alten  solche  Wunder  erzählen,  wieder  zu  entdecken,  so  wie  dies  mit 
manchen  anderen,  durch  die  Einfälle  der  Rarbaren  verloren  gegangenen 
Kenntnissen  bereits  der  Fall  war.  Im  Laute  dieser  Erörterungen  war 
man  allgemein  darüber  einig,  dass  die  neuere  Musik  an  Anmuth  und  im 
Ausdruck  der  Worte  sehr  mangelhaft  sei,  und  dass,  um  ihren  Mängeln 
abzuhelfen,  irgend  eine  andere  Art  von  Cantilene  ojer  Gesangsweise  ver- 
sucht werden  müsse,  bei  welcher  die  Textesworte  nicht  unverständlich 
gemacht,  noch  der  Vers  zerstört  würde.  Vinceaio  Clalilei"  —  es  ist 
dies  der  Vater  des  berühmten  Naturforschers  G  al  ileo  Oa  Iii  ei —  „war  zu 
jener  Zeit  unter  den  Tonkünstlern  und  Kunstkennern  in  einigem  Ansehen, 
und  verfolgte,  hierdurch  geschmeichelt,  seine  musikalischen  Studien  mit 
solchem  Eifer,  dass  er  bald  zu  der  Keife  der  Einsicht  gediehen  war,  ein 
Werk  über  die  Missbräuehe  der  neueren  Musik  liefern  zu  können.  An- 
geeifert durch  den  Reifall,  den  dieses  Ruch  fand,  versuchte  Galilei  neue 
Dinge,  und  war  unter  dem  Reistande  des  ( irafen  Rardi  der  Erste,  welcher 
M  elodien  für  eine  Stimme  setzt«',  indem  er  jene  pathetische  Scenedes 
Ugolinonach  der  Dichtung  von  Dante  in  Musik  brachte,  und  selbst  sehr 
lieblich  mit  Reglcitung  einer  Viola  vortrug.  Dieser  Versuch  gefiel  im 
Allgemeinen  überaus  wohl,  obgleich  es  Leute  gab,  welche  das  Wagstück 
belachten.  Nichtsdestoweniger  setzte  er  ferner  in  demselben  Style  einige 
Fragmente  der  Klagelieder  des  Jeremias,  welche  vor  einer  frommen  Ver- 
sammlung aufgeführt  wurden.  Um  eben  diese  Zeit  war  auch  Giulio 
Caccini,  ein  feinerund  gebildeter  Sänger  ausKom,  dort  anwesend,  und 
pflegte  den  Zusammenkünften  im  Hause  des  Grafen  Vcrnio  beizuwohnen. 
Eingenommen  von  einer  leidenschaftlichen  Neigung  für  jene  neue  ( iattung, 
studirte  er  dieselbe  mit  grossem  Flcisse,  indem  er  eigene  Compositionen 
mit  Regleitung  eines  einzelnen  Instruments  sang,  welches  gewöhnlich  die* 
Theorbe  oder  grosse  Laute  war,  die  von  dem  zufällig  eben  auch  zu  Flo- 
renz anwesenden  Rardilla  gespielt  wurde.  Caccini  also  setzte,  den 
Galilei  nachahmend,  wicwol  in  einem  schöneren  und  gefälligeren  Style, 
viele  Canzonetten  und  Sonette,  welche  von  den  vortrefflichsten  Dichtern 
herrührten,  und  nicht  von  solchen  elenden  Reimschmieden,  deren  man 
sonst  wol  sich  bedient  hatte,  und  welche  auch  noch  jetzt  nicht  selten  die 
Lieblinge  unserer  Musiker  sind.  Man  kann  von  ihm  sagen,  dass  er  der 
Erste  gewesen  ist,  welcher  diesen  Fehler  eingesehen  hat,  und  zur  Erkennt- 
nis darüber  gekommen  ist,  dass  die  Kunst  des  Contrapunds  allein  noch 
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nicht  die  Erziehung  des  (Komponisten  vollendet,  wie  man  sieh  insgemein 
eingebildet.  •  C'nccini  gestand  in  der  Folge  selbst,  dass  die  in  dem  Hause 
Vernio's  gepflogenen  Unterredungen  ihm  von  grösserem  Nutzen  gewesen 
wären,  als  dreissig  Jahre  der  Hebung  und  de«  Studiums  seiner  Kunst. 
Man  inusg  gestehen,  dass  wirCaccini  zum  grössten  Theil  die  neue  und 
anuiuthvolle  Singart  verdanken,  welehe  sich  eben  damals  über,  ganz 
Italien  ausbreitete,  indem  er  eine  grosse  Zahl  von  Arien  coinponirte,  deren 
Vortragsweise  er  unzähligen  Sehülern  beibrachte,  unter  diesen  auch  seiner 
Tochter,  welehe  eine  berühmte  Sängerin  wurde,  und  noch  jetzt  mit  diesem 
Talente  glänzt.  Im  Keeitativcn- Styl  hatte  Caecini  einen  furchtbaren 
Nebenbuhler  an  Jaropo  Perl,  einein  Florentiner,  welcher  nicht  nur  ein  guter 
Cwnponist,  sondern  auch  ein  berühmter  Sänger,  zudem  in  der  Ausführung 
di  r  Tasteninstrumente  besonders  geschickt  war;  derselbe  verlegte  sich 
mit  grossem  Fleiss  und  Enthusiasmus  auf  jene  neue  Singart,  worin  er 
bewunderungs würdigen  Fortgang  machte  und  allgemeinen  Beifall  hatte." 
Die»  sind  die  Worte  Doni  s;  sie  enthalten  das  Wichtigste  über  die 
ersten  Anfänge  des  neuen  Styls,  über  die  nächsten  Sehritte  zur  Oper. 
Ks  geht  aus  denselben  hervor,  welches  der  (irund  und  Boden  war,  aus 
«lein  das  Neue  hervorging;  sie  zeigen  die  Motive,  welche  zu  der  Auffin- 
dung desselben  Veranlassung  gaben. 

Gelehrte,  geistreiche  Literaten,  musikalische  Dilettanten,  Sänger, 
Dichter  waren  es,  von  denen  die  Erfindung  ausging.  Die  eigentlichen 
Musiker  waren,  wie  so  oft,  zu  sehr  befangen  in  dem,  was  galt,  in  der 
hergebrachten  Weise,  als  dass  sie  auf  etwas  so  ganz  Abweichendes  hätten 
eingehen  können.  Die  Erfinder  der  Oper  Hessen  daher  die  eigentlichen 
Musiker  ganz  aus  dem  Spiele.  Die  grosse  Einseitigkeit  der  bis  dahin 
vorhandenen  Musik  war  ihnen  deutlich  zum  Bewusstsein  «bekommen,  der 
sich  ausbildende  Einzelgesang  hatte  entschieden  auf  die  Möglichkeit  einer 
noch  ganz  anderen  Kunst  hingedeutet,  Die  immer  beliebter  werdenden 
mit  Musik  verbundenen  seenischeu  Darstellungen  lenkten  den  Blick  auf 
die  Bühne.  Das  Studium  der  griechischen  Literatur  endlich  erinnerte 
an  die  problematische  Beschaffenheit  der  griechischen  Musik,  veranlasste 
zu  Untersuchungen  über  die  Art,  wie  im  griechischen  Drama  Tonkunst 
und  Poesie  verbunden  gewesen  sein  möge.  Jetzt  kam  es  darauf  an ,  eine 
Mufikart  ausfindig  zu  machen,  in  welcher  ganze,  zusammenhängende, 
poetisch  wohlgeordnete  Schauspiele  auch  musikalisch  zusammenhängend 
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behandelt,  und  bei  der  theatralischen  Darstellung  auf  solche  Weise  ge- 
sungen werden  könnten;  es  kam  darauf  an,  das  Schauspiel  völlig  in  eine 
höhere,  ideale  Welt  zu  erheben,  in  eine  Welt,  worin  die  auftretenden 
Personen  für  das,  was  sie  zu  sagen  hatten,  keine  andere  Sprache  besäs- 
sen,  als  die  des  Gesäuges.  Die  Griechen,  war  die  Ansicht  jener  Männer, 
haben  eine  solche  Musik  besessen,  aber  leider  ist  sie  völlig  untergegangen, 
und  die  Nachrichten, 'welche  wir  besitzen,  reichen  nicht  aus,  um  uns  eine 
klare  Anschauung  xn  gewähren.  Diese  Musik  muss  neu  geschaffen 
werden.  Jetzt  galt  es  auch,  den  Dialog  musikalisch  zu  behandeln,  es 
handelte  sich  um  Erfindung  des  Kecitativs,  um  das  Ganze  zum  Ab- 
schluss  zu  bringen,  um  alle  Mittel,  das  Schauspiel  in  Musik  umzusetzen, 
in  den  Händen  zu  haben,  und  diese  Erfindung  ging  ums  Jahr  1000  von 
jener  blühenden  Akademie  aus;  dies  war  der  lange  geahnte  Styl,  den  die 
gelehrten  Kunstliebhaber  beabsichtigten,  nach  ihrer  Ansicht  eine  Er- 
neuerung der  musikalischen  Kecitation  in  den  Tragödien  der  alten  Grie- 
chen. Dies  war  im  eigentlichen  Sinne  eine  in  der  modernen  Musik  noch 
nicht  dagewesene  Erfindung,  wenn  schon  die  ersten  Versuche  nur  erst 
sehr  unvollkommen  gelungen  waren;  dies  ist  das  grosse  Verdienst,  wel- 
ches  sieh  jene  Dilettanten  erworben  haben.  Wie  grosses  Gewicht  man 
auf  diese  Neuerung  legte,  wie  mächtig  der  EinHuss  der  Griechen  war, 
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wie  sehr  man  sich  bemühte,  diesem  Ideal  treu  zubleiben,  erhellt  nament- 
lich aus  dem  Umstand,  dass  in  den  ersten  opernmässigen  Werken  arioser 
Gesang,  eigentlich  Cantilent',  nur  noch  äusserst  selten  vorkam,  ja  fast 
ganz  ausgeschlossen  war,  dass  jene  Compositionen  fast  nur  noch  aus 
Kecitativen  und  Chören  bestanden. 

Als  der  Graf  von  Vcrnio  von  seinem  Gönner  Clemens  VIII.  als 
Maestro  <//  Camera  nach  Rom  berufen  wurde,  übernahm  ein  gewisser 
Jacopo  Corsi  die  Akademie,  und  setzte  in  seinem  Hause  die  Ver- 
sammlungen und  Besprechungen  im  Sinne  des  Gründers  fort..  Der  aus 
Frankreich  zurückgekehrte  Dichter  Ottavio  Iiinuccini,  ein  Freund 
Corsi's,  trat  der  Gesellschaft  bei.  An  Nichts  fehlte  es  nach  so  vielfachen' 
Bemühungen  und  Versuchen,  um  alles  bisher  Erfundene  zusammenzufas- 
sen, um  die  Oper  in  das  Leben  einzuführen,  als  an  einem  passenden  Ge- 
dichte. Iiinuccini  war  so  gefällig,  ein  Hirtengedicht  „Dafne"  in  den 
00er  Jahren  des  lOten  Jahrhunderts,  nach  der  gewöhnlichen  Annahme 
1594  oder  05,  zu  liefern,  dessen  Compositipn  Per i  übernahm.   Das  Werk 
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kam  in  dem  Hause  Corsi's  zur  Aufführung  und  erregte  allgemeines  Auf- 
sehen. Auch  nach  Deutschland  —  um  dies  sogleich  hier  zu  bemerken 
—  gelangte  der  Text  desselben;  der  damals  berühmte  Dichter  Martin 
Opitz  von  Bober i'cld  übersetzte  ihn,  und  der  sächsische  Kapellmeister 
Heinrich  Schütz  lieferte  die  Musik.  Hatte  indess  die  „Dafne"  Auf- 
sehen erregt,  so  konnte  sich  der  Erlolg  derselben  doch  nicht  messen  mit 
(km  Enthusiasmus,  welchen  ein  anderes  Werk  vonRiuuccini  hervorrief, 
ilie  Oper  „Euridice",  die  erste  eigentliche  grössere  Oper,  durch  die  für 
ganz  Europa  die  Bahn  gebrochen  wurde.  Sie  wurde  vonl'eri  in  Musik 
gesetzt,  bei  der  Aufführung  aber  waren  mehrere  Stücke  von  Caccinis 
Composition  eingelegt.  Später  ergänzte  Peri  sein  Werk  und  auch 
Caccini  schrieb  dann  die  ganze  Oper  für  sich  allein.  Beide  Bearbei- 
tungen sind  im  Druck  erschienen.  Veranlassung  zu  der  Aufführung  gab 
eine  bedeutende  Feierlichkeit  am  florentinischen  Hofe,  die  Vermählung 
lleinrich's  IV.  von  Frankreich  mitMaria  von  Medici  im  Jahre  1600. 
Es  war  natürlich,  dass  man  ein  solches  Fest  durch  die  möglichste  Pracht 
zu  verherrlichen  suchte,  natürlich,  dass  die  zahlreichen  Gaste  den  Ruhm 
de*  Ceschauten  und  Gehörten  bald  in  allen  Ländern  verbreiteten.  Die 
Balm  war  jetzt  gebrochen,  die  Oper  in  das  Leben  eingeführt,  und  es 
zeigt  sich  von  nun  an  ein  stetiger  Fortgang.  Bald  folgten  andere  ita- 
lienische Städte  dem  von  Florenz  gegebenen  Beispiel,  umd  brachten  dieses 
und  ähnliehe  Stücke  zur  Aufführung.  In  der  „Euridice**  zeigte  sich  nun 
zuerst  eine  vollständigere,  schon  etwas  gelungenere  Anwendung  der  neu 
gewonnenen  Kunstmittel.  Die  gewöhnliche  Kecitation -ist  ganz  verdrängt, 
der  Dialog  von  Anfang  bis  zu  Ende  reeitativisch  behandelt,  kleinere,  be- 
wegtere Chöre  finden  sich  dazwischen.  Das  ist  aber  auch  da*  Haupt- 
sächlichste, was  darüber  zu  sagen  ist.  Diese  langgedehnten  Kccitative 
«»hue  melodische  Schönheiten,,  mit  ärmlicher  harmonischer  Begleitung, 
>in«l  für  uns  lanirwcili".  Das  Interesse  der  Neuheit  und  die  äussere 
^einsehe  Pracht  nur  konnten  damals  der  Sache  so  grosse  Erfolge  ver- 
schaffen.    Die  Composition  war  lange  Zeit  hindurch  verloren;  Ktese- 

wetter  hat  sie  wieder  aufgefunden  und  einige  BruehstnVke  mitgetheilt.*) 

» 

*>  Man  vergleielie  über  d».s  hiei  Dargestellte  Seh  eile's  Abhandlung  in  der  ., Neuen 
Zeiuehrift  für  Mu.ik".  Jahrgang  18G3,  Bd.  59,  Nu.  .'{.  S  21.  Dort  wird  .lic  Oper  nach 
Seite  ihrer  musikalischen  Fartur  al«  ein  Hnsehlag  der  kirehliehen  .\!n-ik  in  die  welt- 
liche bezeichnet 
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Ich  habe  diese  Vorgänge  etwas  ausführlicher  behandelt.  Wie  in 
der  letzten  Vorlesung,  hatte  ich  Ihnen  hier  einen  der  wifhtigsten  Ab- 
schnitte  der  Geschichte  der  Musik  darzustellen.  Die  Erfindung  der  Oper 
ist,  wie  schon  bemerkt,  der  folgenreichste  Wendepunct  in  dem  gesammten 
Verlauf  der  Begebenheiten.  Ich  habe  indes«  bis  jetzt  nur  der  Bestrebun- 
gen der  Florentiner  gedacht,  um  die  Darstellung  nicht  zu  unterbrechen, 
gleichzeitige  verwandte  Leistungen  an  anderen  Orten  nicht  namhaft  ge- 
macht Dieser  will  ich  jetzt  noch  in  Kürze  erwähnen.  Gleichzeitig  mit 
den  Florentinern,  ja  ihnen  noch  zuvorkommend,  hatte  ein  gewisser  Enilio 
del  Ca  virilere,  ein  Kömer,  bis  zum  Jahre  1596  aber  Intendant  der  gross- 
herzoglichen Hofmusik  zu  Florenz,  und  demnach  mit  den  Bestrebungen 
der  dasigen  Kunstfreunde  vertraut,  einige  Schäferspiele,  gleichfalls  in  der 
neuen  Weise,  gleit  hfalls  in  der  Absicht,  die  Musik  der  alten  Griechen 
wieder  aufleben  zu  mmhen,  coinponirt,  die  der  Ansicht  der  gelehrten 
Hellenisten  schon  ziemlich  nahegekommen  sein  mussten,  da  dieselben  so- 
gar dem  Jacopo  Peri  als  nachahmungswürdig  bei  der  Compositum  der 
.,Dafne"  empfohlen  werden  konnten.  Gleichzeitig  mit  der  „Kuridice"  hatte 
Ca valiere  im  Februar  des  Jahres  1000  ein  grösseres  Werk,  ein  mora- 
lisch-allegorisches Drama:  „Dell  unima  e  delC  corjw",  in  Kom,  in  der  Kirche 
della  Valicelfa,  und  zwar  in  der  Betstube,  welche  den  Namen  Oratorio  führt, 
auf  einer  Bühne  mit  Scenen  und  Decorationen,  durch  handelnde  Personen, 
auch  mit  eingewebten  Tänzen,  zur  Autführung  gebracht,  und  damit  Tür 
das  spätere  Oratorium  den  ersten  Anstoss  gegeben.*)  Der  englische 
Geschichtsschreiber  Burney  hat  eine  Beschreibung  des  wunderlichen 


*)  In  Bezug  auf  diesen  Vorgang  bemerkt  Schelle,   „Neue  ZcilM-lirift  für  Musik", 
•Jahrgang  IBM,  Bd.  60,  No.  10,  S.  79: 

»In  das  Bereich  der  bodenlosen  Sagen  gehört  ferner  die  Ableitung  des  Ausdruck* 
Oratorium  von  dem  Bctaaale  des  heil.  Neri,  Santa  Maria  in  Valicella,  wo  mau  die  be- 
kannten geistlich  dramatischen  Vorstellungen  während  der  t'arncvalMvoche  abhalten  liisst. 
Wer  indess  je  das  dortige  Oratorio  gesehen  hat,  dein  mnss  schon  die  Räumlichkeit  als 
solche  die  Unmöglichkeit  derartiger  Aufführungen  an  Ort  und  Stelle  vor  die  Augen  bringen. 
Dazu  erwähnen  weder  die  Acten  der  C'uiigrcgation,  noch  die  wcitschieliti^e  und  bis  ins 
kleinste  Detail  gehende*  Biographie  des  heiligen  Neri,  in  dem  doriigrn  Archive  befind- 
lich, auch  nar  das  Geringste,  welches  zu  dieser  Annahme  berechtigte;  vielmehr  geht  aus 
ihnen  hervor,  dass  jene  Vorstellungen,  wie  noch  heutigen  Tages,  in  einem  Saale  de.> 
drillen  Stockwerks  vor  sich  gingen.  Zum  Ucbcrfluss  ist  noch  darauf  aufmerksam  zu 
machen,  dass  der  Name  Oratorio  Tür  eine  Compositionsgattung  nie  in  der  italienischen 
Sprache  gebräuchlich  gewesen  ist.  Man  wird  sich  daher  die  Mühe  nehmen  müssen ,  diesen 
Ausdruck  auf  andere  Weise  abtuleiten. " 
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Stücks  gegeben:  als  Einleitung  soll  ein  Madrigal  gesungen  werden,  mit 
verdoppelten  Stimmen  und  mit  Instrumenten  verstärkt,  welrlie  dir  Sing- 
stiininen  mitspielen.    Wenn  der  Vorhang  aufgezogen  ist,  erscheinen  zwei 
Junglinge,  welche  den  Prolog  reeitiren.     Sobald  diese  abgetreten  sind, 
erscheint,  als  handelnder  Charakter,  die  Zeit;  ihr  wird  der  Ton  von  den 
Instrumenten  hinter  der  Scene  angegeben.   Dann  erseheint  das  Vergnügen 
und  seine  Gefährten,  welche  Instrumente  in  der  Hand  haben,  um  ihren 
Gesang  zu  begleiten.     Der  Körper,  welcher  nun  auftritt,  mag  bei  Aus- 
sfossung  besonders  charakteristischer  Worte  etwas  von  seinem  Kleyler- 
putz oder  Schmuck  von  sich  werfen,  die  goldene  Halskette,  die  Federn 
von  dem  Hut.    Die  Welt  und  das  menschliche  Lehen  sollen  insbesondere 
bunt  und  reich  gekleidet  sein;  wenn  sie  aber  nachher  von  ihren  Hüllen 
entblösst  sind,  sollen  sie  armselig  und  elend  erscheinen,  endlich  gar  wie 
todte  Gerippe.       Ich  glaube,  diese  Notizen  reichen  aus,  um  Ihnen  eine 
Anschauung  von  dem  unerquicklichen  Charakter  des  Ganzen  zu  geben. 
Was  die  Musik  betrifft,  so  ist  das  Wichtigste,  dass  die  neuen  Kunstmittel 
darin  zur  Anwendung  gekommen  sind.    Gleichzeitig  waren  diese  Werke 
entstanden  und  es  ergiebt  sich  daraus,  wie  die  Ehre  der  Erfindung  des 
neuen  Style  den  vorhin  genannten  Männern  nicht  allein  beigelegt  werden 
kann.    Der  neue  Musikstyl  war  eine  von  der  Zeit,  von  den  inneren  Ent- 
wicklungsgesetzen der  Kunst  geforderte  Aufgabe,  und  wir  sehen  daher, 
wie  Versuche  zur  Lösung  derselben  von  Mehreren  zugleich  unternommen 
wurden. 

Hiermit  sind  nun  diese  grossen,  für  die  Folgezeit  so  ausserordentlich 
wichtigen  Erfindungen  ins  Leben  getreten,  anfangs  hinsichtlich  ihres 
künstlerischen  Werthes  nichtssagend,  in  ihren  Folgen  von  unermessücher 
Bedeutung.  Das  lyrische  Element  gelangt  jetzt  zur  Herrschaft,  im  Ge- 
gensatz zudem  epischen  der  Vorzeit;  sich  auszusprechen,  seine  Besonder- 
heit, seine  besonderen  Gemüthszustände,  wird  jetzt  die  Hauptaufgabe. 
Das  freie  Ergehen  des  Subjects,  das  Vereinzelte  der  Situation  und  der 
Gegenstände,  die  Art  und  Weise,  wie  das  Individuum  in  seiner  subjecti- 
ven  Freude,  in  seinem  subjeetiven  Schmerz  sich  äussert,  kommt  jetzt  zur 
Herrschaft,  und  somit  ist  das  Eingangsthor  für  die  späteren  Jahrhunderte 
eröffnet. 

« 

Man  hat  zum  Theil  die  Bemühungen  jener  Männer,  die  Musik  des 

griechischen  Trauerspiels  wieder  aufleben  zu  machen,  als  eine  seltsame 
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Liebhaberei,  als  eine  Grille,  beinahe  als  eine  Thorheit  betrachtet,  welche 
nur  zufällig  und  ganz  beiläufig  jenes  grosse  Resultat,  die  Erfindung  der 
Oper,  zur  Folge  hatte;  man  hat  damit  die  allem  Christlichen  tiefeinge- 
borene  Sehnsucht  nach  Griechenland,  die  ihm  innewohnende  Ahnung, 
dass  es  dort  seine  Ergänzung  zu  suchen  hat,  mau  hat  den  Gcnieblitz 
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des  Jahres  1600  auf  musikalischem  Gebiet  völlig  verkannt.  G.  AV.  Fink 
in  seiner  „Geschichte  der  Oper"  ist  es  insbesondere,  der  von  dieser  tri- 
vialen Anschauung  nicht  loszukommen  vermag,  und  somit,  wie  überhaupt 
in  seiner  Schrift,  auch  hier  die  wichtigsten  Gesichtspunctc,  die  Erfassung 
des  Principe,  sich  entgehen  lässt.  Ein  dunkler  Instinct,  eine  Ahnung, 
dass  der  chrisdichen  bis  dahin  vorzugsweise  auf  die  Kirche  beschränkten 
Musik  Etwas  fehlte,  was  nur  in  Griechenland  zu  erlangen  sei,  trieb  und 
leitete  jene  Männer,  welche  die  Oper  erfanden.  Derselbe  Geist,  welcher 
alle  Erscheinungen  des  modernen  Lebens  gestaltete,  hat  auf  gleiche 
Weise  in  der  Tonkunst  weiter  bildend  und  schaffend  gewirkt,  und  hier 
durch  diese  Wendung  jenen  Gebilden  entsprechende  Gestalten  hervorge- 
rufen. So  wie  das  Alterthum  einseitig  seine  Befriedigung  vorzugsweise 
in  der  Sinnen  weit  fand,  so  huldigte  umgekehrt  das  Christenthum  einem 
einseitigen  Spiritualismus,  einer  Verflüchtigung  des  Sinnlichen,  und  nur 
erst  die  Durchdringung  beider  Seiten  zu  einem  höheren  Ganzen  hat  ein 
vollkommen  Befriedigendes,  hat  die  höchsten  Schöpfungen  hervorgerufen. 
Das  Princip  der  neueren  Zeit  ist  die  Ineinsbildung  der  griechischen  und 
der  früheren  christlichen  Weltanschauung.  Diese  Durchdringung  beider 
Seiten  ist  es,  welche  in  Kaphacl's  Werken  bezaubert,  die  Durchdringung 
war  es,  welche  Goethe  nach  seiner  italienischen  Heise  auf  den  Höhe- 
punet  seines  Schaffens  führte  und  eine  völlige  Umwandlung  seines  Wesens 
bewirkte,  so  dass  es  ihm  schien,  als  habe  er  erst  mit  dieser  Epoche  zu 
leben  begonnen.  Die  politische  und  sociale  Umgestaltung  der  Gegen- 
wart ist  ebenfalls  zum  Theil  in  diesem  Sinne  aufzufassen.  Auch  du* 
moderne  Leben  strebt  noch  fortwährend  dahin,  sich  durch  Elemente  de* 
griechischen  zu  ergänzen,  und  wir  werden,  bevor  diese  Autgabe  erreicht 
ist,  zu  einem  befriedigenden  Abschluss  nicht  gelangen.  Griechenland 
nun  hat  genau  denselben  Einfluss,  welchen  es  auf  die  allgemeine  geistige 
Gestaltung  des  Abendlandes  erlangt  hat,  auf  unsere  Musik  geäussert; 
auch  unsere  Tonkunst  ist  erst  durch  griechische  Einflüsse,  durch  die  Be- 
mühungen jener  Männer,  sich  das  Wesen  der  antiken  Musik  deutlich  zu 
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machen,  zu  höherer  Keife  gelaugt.    Wie  in  der  Malerei  durch  die  Ein- 

- 

wirkung  der  griechischen  Skulptur  jene  frühere  Magerkeit  der  Gestalten, 
jene  spiritualistische  Verflüchtigung  des  Leiblichen  beseitigt  wurde,  so 
«lasi»  Raphael  und  die  späteren  Maler  Madoimen  und  Büsserinncn  in 
blühender  Körperfülle  malen  konnten,  und  diese  tief  geistigen  Charaktere 
zugleich  durch  sinnliche  Anmuth  entzücken,  wie  in  der  deutschen  Poesie, 
wie  bei  (joethe  erst  durch  das  Studium  Griechenlands  jene  Formlosig- 
keit und  verschwimmende  Sentimentalität  in  Götz  und  Werther,  das 
Wilde  und  Regellose,  welches  die  Männer  derSturin-  und  Drang- Periode 
zeigen,  überwunden  wurde,  und  Vollendung  der  äusseren  Erscheinung, 
Pracht  des  Ausdrucks  und  Geschlossenheit  der  Form  an  deren  Stelle  trat: 
so  hat  auch  die  Musik  erst  durch  die  Ausbildung  der  weltlichen  Formen, 
durch  Erfindung  des  Recitativs  und  der  Arie,  die  jenen  griechischen  Stu- 
tlien  wenigstens  mittelbar  ihre  Entstehung  danken,  Vollendung  erlangt. 
Die  Musik  der  päpstlichen  Kapelle  im  16ten  Jahrhundert  entspricht  jenen 
Yur-liaphaur*chcn  Werken  der  Malerei,  welche- das  Leibliche  noch 
nicht  völlig  zu  seinem  Hechte  kommen  lassen;  der  durch  Erfindung  der 
Oper  hervorgerufene  Kunststyl  zeigt  die  blühende  Körperfülle  Raphael- 
ccher  Gestalten.  Man  hat  das  anfangs  einseitige  Auftreten  der  grossen 
weltgeschichtlichen  Principien,  ihre  spätere  Verknüpfung,  ihre  organische 
Einigung  in  anderen  Gebieten  der  Wissenschaft  und  Kunst  erkannt.  Die 
Tonkunst  allein  erschien  bisher  immer  als  etwas  Abgesondertes,  welches, 
in  seiner  Entwicklung  auf  sich  beschränkt,  nirgends  hin  passte,  und  keinen 
Theil  an  der  allgemeinen  Bewegung  zu  haben  schien.  Ich  habe  ange- 
deutet,  wie  das  Prineip,  welches  allen  Gestalten  abendländischer  Kunst 
zum  Grunde  liegt,  auch  in  der  Tonkunst  sich  wirksam  erwiesen  hat,  und 
damit  den  Haupt wendepunet  der  Geschichte  der  Musik  hineingehoben 
in  das  Reich  des  allgemeinen  Geisteslebens.  Es  kam  in  jener  Epoche 
darauf  an,  das  rein  Menschliche  in  seiner  Berechtigung  geltend  zu  ma- 
chen, dein  überwiegend  Geistigen  der  Kirchenmusik  eine  schöne  Sinn- 
lichkeit gegenüberzustellen,  diese  im  Altcrthum  zur  Erscheinung  gekom- 
mene Seite  für  die  Tonkunst  zu  erwerben,  und  es  geschah  dies  durch  die 
Erfindung  der  Oper,  und  Alles  das,  was  an  diese  sich  knüpft.  Der  bis 
dahin  überwiegend  geistigen  Tonkunst  die  sinnliche  Seite  hinzugefügt  zu 
haben,  ist  hauptsächlich  die  Bedeutung  des  ersten  Auftretens  der  Oper 
in  Italien.     Hierdurch  gelangte  zugleich  der  fortwährende  Kampf  des 
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Griechischen  und  des  Christlichen  —  ich  machte  schon  in  der  ersten  Vor- 
lesung auf  diesen  Umstand  und  zwar  mit  der  Bemerkung  aufmerksam, 
dass  derselbe  später  noch  eine  entsprechende  Würdigung  finden  werde 
—  zu  einem  befriedigenden  Abschlüsse.  Die  Autorität  Griechenlands 
und  die  Berechtigung,  welche  seinem  Wesen  innewohnt,  kam  zur  Gel- 
tung, wenn  auch  nicht  auf  dem  verkehrten  Wege  der  Wiedereinführung 
seines  Tonsystems,  den  die  Musiker  der  ältesten  Zeit  zu  betreten  strebten. 
Früher  hatte  Griechenland  das  Emporkeimen  der  christlichen  Musik  nur 
gehemmt,  jetzt  war  der  Zeitpunct  gekommen,  wo  nicht  mehr  eine  Seite 
auf  Kosten  der  anderen  sich  geltend  machen  konnte,  sondern  beide, 
gleichberechtigt,  in  inniger  Durchdringung  eine  neue  Epoche  begründeten. 
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FÜNFTE  VORLESUNG. 


Zustand  der  Instrumentalmusik.  —  Fortpanp  der  Oper:  Giaeobhi.  Quajrliati.  Marco 
de  Ga^liano.  —  Tonsetzer  im  Style  Pale.strina's:  Bencvoli  und  Bernabei.  —  Spatere 
Meiner:  Viadana  und  Caristümi;  (,'uvalli  und  Cet>ti.  Neapolitanische  ischule :  A.  Scar- 
lattt.    Durante.  Leo.  Grcco.  Astorpt.  Spatere  Tonset/.er :  Jomelli.  Teradeglias.  Pergolesi. 

Geistreiche  Kunstfreunde,  Altertumsforscher,  Dilettanten,  Sänger 
waren  die  Erfinder  der  Oper;  die  Musiker  von  Fach  besassen  in  Folge 
ihrer  gesammten  Bildung  und  Richtung  noch  keine  Empfänglichkeit  für 
die  neuen  Bestrebungen,  welche,  so  grosses  Interesse  sie  bei  der  Mehrzahl 
erweckten,- von  jenen  belacht  wurden.  Noch  immer  bestand  die  schon 
erwähnte  Trennung  von  Kirchenmusik  und  weltlichem  Gesang,  die  KJüft 
zwischen  Harmonie  und  Melodie.  Dies  hatte  einen  grossen  UebeJstand 
zuf  Folge.  Die  Dilettanten,  weniger  eingeengt  durch  die  Vorurtheile 
der  Schule,  vermochten  zwar  mit  grosserer  Leichtigkeit  eine  neue  Idee 
zu  fassen,  aber  es  fehlten  ihnen  die  höheren,  künstlerischen  Erfordernisse, 
es  fehlte  ihnen  die  Gewandtheit  in  der  Handhabung  der  künstlerischen 
Mittel,  die  nachhaltige  Kraft,  der  Heichthum  der  Erfindung,  um  grössere 
Schöpfungen  wagen  zu  können,  und  wir  sehen  daher  in  der  nächsten  Zeit 
nach  Erfindung  der  Oper  verhältnissmässig  nur  geringe  Fortschritte.  »Jene 
Krfinder  waren  wol  fähig,  gewesen,  den  ersten  Anstoss  zu  geben,  nicht 
aber,  ihre  Schöpfung  zu  höherer  Vollendung  und  Gediegenheit  fortzu- 
führen; die  Oper  führte  im  Ganzen  ein  kümmerliches  Dasein  und  wurde 
mehr  nur  durch  äussere  Pracht  und  Glanz  getragen  und  gestützt.  Erinnern 
Sie  sich,  dass  die  ersten  Werke  der  neuen  Gattung  nur  ms  Recitativen 
und  Chören  bestanden,  so  erhellt  schon  hieraus  die  Acrmlichkeit  ihrer 
Beschaffenheit.    Wahrscheinlich,  um  dem  Vorbilde  der  antiken  Tragödie 
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ganz  treu  zu  bleiben,  war  darin  arioser  Gesang,  den  man  doch  durch 
Caecini  schon  kannte,  noch  ganz  aufgeschlossen.  Auch  die  Einrichtung 
des  Orchesters  entsprach  der  gesammten  musikalischen  Beschaffenheit 
jener  Werke.  Unsere  heutigen  Instrumente  waren  zwar  zum  Theil  schon  er- 
funden und  ausserdem  mehrere,  jetzt  ausser  Anwendung  gekommene, 
noch  vorhanden,  aber  man  wusste  davon  noch  keinen  Gebrauch  zu  machen, 
und  die  Kunst,  die  Instrumente  zu  spielen,  stand  auf  der  untersten  Stufe 
der  Ausbildung.  Für,  das  in  der  letzten  Vorlesung  genannte  Oratorium 
Kmilio  del  Cavalierc's  wird  statt  einer  Einleitung  ein  „Madrigal** 
empfohlen  mit  verdoppelten  Stimmen  und  mit  Instrumenten  verstärkt: 
die  Instrumente  sollen  hinter  der  Seenc  aufgestellt  werden,  und  zwar: 
eine  Lira  doppia  (eine  grosse  Art  Viola ,  Viola  da  gamba),  ein  ClavieemT 
balo,  ein  Chitarrone,  zwei  Flauti  oder  iibie  altantica.  Zahlreicher  waren 
die  Instrumente,  welche  man  in  Florenz  kannte  und  gebrauchte.  Schon 
bei  den  Darstellungen  im  lßten  Jahrhundert  werden  genannt:  Chaviceni- 
balo,  Organetti  a  varii  registri,  3  Traverse,  1  Violone,  4  Trombone,  Störte 
(Krummhörner?)  und  4  Cometti  (Zinken).  Ein  eigener  Part  war  indess 
für  sie  nicht  geschrieben.  Aus  etwas  späterer  Zeit  werden  aufgezählt: 
2  Gravicembali,  1  Violini,  I  Leiito  mezzano,  1  Cometto  muto,  4  Tromboni, 
2  Flauti  diritti,  i  Traverse,  I  T.euto  rfrosxo,  I  Sotto  ßaaso  di  'Viola,  I  So- 
pran di  Viola,  4  Leuti,  J  Mola  ifarco,  I  TArone,  /  Traverso  (ynntralto, 
/  Flauto  grande  Tenore,  l  Trombone  Basso,  Si  Störte,  l  Stortitia,  2  Cor- 
netti  ordinarii,  l  Cometto  grosso,  1  Dolzaina,  /  Lira,  I  Ribechiuo?  2 
Tamburi  u.  s.  w.  Die  Instrumente  hatten  mehrere  Tänze,  Vor-  'und 
Nachspiele  und  Zwischensätze  vorzutragen;  die  Compositioncn  aber 
waren  von  den  mehrstimmigen  Gesängen  jener  Zeit  nicht  verschieden, 
fast  ganz  so  beschaffen  wie  die  kleinen  Chöre,  welche  in  den  Opern  vor- 
kommen. Bei  diesen  Chören  wurden  die  Instrumente  nur  zur  Verstärkung 
des  Tones  benutzt,  so  dass  viele  derselben  vereint  eine  Stimme  zu  spu- 
len hatten  im  Einklänge  mit  den  Sängern;  bei  den  Solos  war  öfters  di« 
'  Begleitung  nicht  einmal  in  Noten  vorgeschrieben,  sondern  der  eigenen  Fi  - 
findung,  «lern  Geschmack  und  guten  Gehör  des  Spielers  überlassen.  An  eine 
kunstvollere  Vcrtheilung  der  Instrumente  wurde  auch  noch  nicht  im  Ent- 
ferntesten gedacht;  im  Gegentheil,  die  Instrumentalmusik  befand  sich  noch 
auf  der  untersten  Stufe  der  A  usbilduug,  und  es  ist  aus  jener  Zeit  höchstens 
von  grossem  Unfug,  der  mit  den  Instrumenten  getrieben  wurde,  zu  berichten 
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Bald  nach  Erfindung  der  Oper  beeiferten  sich  nun  zwar  die  grossen 
•  italienischen  Städte,  die  Höfe,  die  Reichen,  derselben  eine  Stätte  zu  be- 
reiten und  ^ic  bei  sich  einzuführen,  aber  man  begnügte  sich  mit  A\rieder- 
holung  der  vorhandenen  Werke,  und  neuen,  ähnlichen  Schöpfungen 
wurde  nicht  der  Reifall  zu  Thcil ,  der  die  früheren  gehoben  und  getragen 
hatte.  So  wurde  die  „Euridice"  des  Pcri  schon  im  Jahre  1601  zu 
Bologna  zur  Aufführung  gebracht,  die  „Dafne4*  desselben  zu  Parma 
1604.  Der  nachher  noch  zu  besprechende  Claudio  Monte  verde 
betrat  zunächst  die  dramatische  Laufbahn;  er  schrieb  für  den  Hof  zu 
Munttia  im  »Iniire  1607  die  Tragödie  ..Orfeo",  im  Jahre  160S  die 
..Arianna"  und  die  Tanz-Oper:  „?7  Ballo  delle  ingrate"  Der  Iiologne- 
^er  Girolamo  Giacobbi  setzte  im  Jahre  1610  eine  Oper  „Andro- 
meda",  und  im  Jahre  1616  in  ( iemeinschnft  mit  dem  Körner  Quagliati  und 
dein  Florentiner» Marco  da  Gagliano  die  „Euridhv"  des  Rinuccini, 
der  Letztere  in  demselben  Jahre  die  „Dafne"  desselben,  sämmtlich  für 
Bologna.  Noch  im  Jahre  1610  aber  wurde  die  ..Arianna"  des  Monte- 
verde  in  Venedig  wieder  auf  die  Bühne  gebracht.  Erst  um  die  Mitte 
des  Jahrhunderts,  als  das  musikalische  Drama,  welches  im  Ganzen  bis 
dahin  «loch  nur  als  eine  seltene  Erscheinung  bei  besonders  feierlichen  Ge- 
legenheiten,  auf  Kosten  der  Höfe,  Republiken  und  reicher  Privatleute  ge- 
hört worden  war,  die  Lieblingsuntcrhaltung  des  grossen  Publicums  zu 
«erden  begann,  durch  dessen  Heiträge  die  Konten  der  Aufführung  be- 
stritten wurden,  und  als  nun  eigene  Gebäude,  grosse  öffentliche  Theater 
entstanden  waren,  erst  da  wurde  mit  zunehmender  Thätigkeit  im  Fache 
der  Oper  gearbeitet,  und  von  da  an  waren  auch  die  Fortschritte,  welche 
die  dramatische  Musik  machte,  ausserordentlich  schnell.  Jetzt  erst  tref- 
fen wir  auch  den  Namen  „Oper",  der  weit  später,  mehrere  Jahrzehnte 
nach  Erfindung  derselben,  aufgekommen  ist,  und  sich,  soviel  man  weiss, 
zuerst  in  einer  1 681  erschienenen  Schrift  vorfindet.  Nur  w  enige  bedeutende 
Tunsetzer  betraten,  wie  Sie  schon  aus  den  eben  gemachten  Angaben  ent- 
nehmen, die  dramatische  Laufbahn.  Claudio  lonteverdr,  seit  1613  Ka- 
pellmeister au  der  Marcuskirche  in  Venedig,  ist  zunächst  als  Derjenige 
zu  bezeichnen,  der  in  der  eingeschlagenen  Richtung  weiter  vorschritt,  ob- 
K*bon  seine  Arbeiten  nicht  viel  höher  zu  stellen  sind,  als  die  seiner  Vor- 
gänger, Ausser  den  schon  genannten  Werken  schrieb  er  später  noch 
die  Opern:  „Proserpin  i  mpitti"  (1630),  ,J's<vlontM  (1639),   >Jl  ritorno 
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<f  (Hisse  in  patria"  (1642)  und  „L'incoronazione  <li  Poppen"  ( 1 642).  M  on  t  e- 
v  erde  versuchte  mehr  Abwechslung,  rhythmischen  Schwung,  Leidenschaft  - 
in  den  Ausdruck  dramatischer  Werke  zu  bringen,  —  er  selbst  hat  sich  in 
der  Vorrede  zu  einem  1 638  zu  Venedig  gedruckten  Madrigalwerk  als  den 
Erfinder  des  leidcnschaftsvollen  Styls  in  der  musikalischen  Composition  be- 
zeichnet —  er  ordnete  und  erweiterte  das  Orchester,  so  dass  es  jetzt  nö- 
thigwar,  für  jedes  Instrument  die  Noten  genau  vorzuschreiben,  und  wurde, 
wenn  man  so  sagen  darf,  der  Erfinder  der  Ouvertüre,  indem  ein  derarti- 
ges Musikstück,  Toccata  genannt,  welches  aber  nicht  von  dem  Tone  C 
weicht,  vor  dem  Aufziehen  des  Vorhangs  drei  Mal  mit  allen  Instrumen- 
ten aufgeführt  werden  sollte.  Sein  Orchester  bestand  aus:  2Gravicembaliy 
2  (hntrabassi  da  Viola,  10  Viole  dabrazzo,  I  Arpa  doppiat  2  Violini piedo/i 
alfa  Francese,  2  Chitarroni,  2  Organi  di  legno,  3  ßassi  da  gamba,  4  Trorn- 
bonij  1  Regal,  2  Cornetti,  1  Flautino  alla  vigesima  seconda,  I  Clarino  mit 
>i  Trombe  sordine.  Am  bemerkenswertesten  ist  er  wol  deshalb,  weil  er 
neue,  vor  ihm  von  Niemand  gewagte  Combinationen  in  Accorden,  beson- 
ders ungewohnte  Dissonanzen  ohne  Vorbereitung,  zu  gebrauchen  ange- 
fangen, obschon  er  deswegen  von  seinen  gelehrten  Kunstgenossen  heftig 
angefochten  wurde;  er  trug  aber  dadurch  wesentlich  dazu  bei,  die  grosse 
Umbildung  in  den  Mitteln  der  Tonkunst,  welche  jetzt  begonnen  hatte, 
den  erweiterten  Gebrauch  derselben,  zur  Geltung  zu  bringen. 

So  wenig  ergiebig  sich  aber  auch  die  erste  Hälfte  des  17ten  Jahr- 
hunderts zeigt,  so  ist  doch  diese  Zeh,  wie  auch  schon  aus  dem  bir-her 
Gesagten  erhellt,  für  die  gesammte  Tonkunst  von  grösstcr  Bedeutung 
gewesen;  nicht  durch  das,  was  wirklich  geleistet  wurde,  durch  wirkliche 
KunstschÖpfüngen,  wohl  aber,  indem  hier  der  Grund  zu  all  den  Formen 
und  Kunstgattungen  gelegt  wurde,  die  noch  jetzt  das  Wesen  unserer 
Musik  ausmachen.  Ausser  der  Entstellung  des  Einzelgesangs,  ausser 
der.  Aufnahme  der  Instrumente,  die  früher,  wie  Sie  wissen,  von  aller 
höheren  kunstvolleren  Musik  ganz  ausgeschlossen  waren,  bemerken  wir  jetzt 
zuerst  eine  Scheidung  der  gesanimtcn Tonkunst  in  Kirchen-,  Kammer-  und 
Thcatermusik  und  Ausbildung  verschiedener  Style  dafür.  Eine  Menge 
neuer  Formen  wurde  geschaffen:  die  Ausbildung  der  Instruinentalvirtuo-  • 
sität,  sowie  der  höheren  Gesangskunst,  endlich  auch  der  modernen  Har- 
inonisirung,  der  modernen  Tonleitern,  war  eine  noth wendige  Folge  der 
neuen  Richtung,  uud  ich  darf  hier  nicht  unterlassen,  ausdrücklich  darauf 
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aufmerksam  zu  machen,  wie  dieser  grosse  Umschwung  in  der  Musik  der 
letzten  beiden  Jahrhunderte  lediglich  von  Italien  abgegangen  ist,  und 
Deutschland  deshalb  sehr  Unrecht  thut,  wenn  es  die  Leistungen  desselben 
vergisst  und  im  Besitz  aller  Schöpferkraft  zu  sein  wähnt.  Deutschlands 
Verdienst  ist,  das  Gegebene  weiter  entwickelt,  zu  einer  Höhe  und  Voll- 
endung gesteigert  zu  haben,  welche  Italien  nicht  ahnte,  Italiens  Ruhm 
al>er,  erfindend  vorangegangen  zu  sein. 

Ich  deutete  vorhin  darauf  hin,  wie  der  Fortgang  in  der  alliuäl igen  Aus- 
bildung der  Oper  anfangs  nur  ein  sehr  langsamer  war;  Sie  werden  bemerkt 
haben,  wie  bei  diesen  frühesten  Versuchen  ein  Allt\>  gestaltender, 
.schöpferischer  Mittelpunct  fehlt.  Ks  werden  allerdings  Fortschritte  ge- 
macht, und  im  Laufe  der  Zeit  gewinnen  die  Tousetzer  an  Gewandtheit, 
aber  es  fehlt  doch  immer  der  tiefere  musikalische  Geist,  eine  umfassende 
Schöpferkraft.  Dassdies  der  Fall,  lag  in  den  Verhältnissen,  hatte  in  dem 
dilettantischen  Charakter  der  ersten  Versuche  seinen  Grund.  Wo  sind 
demnach,  entsteht  jetzt  die  Frage,  die  Kräfte  zu  suchen,  welche  die  elas- 
sisehe  Zeit  dieser  zweiten  Periode  der  italienischen  Musik,  das  goldene 
Zeitalter  der  Oper,  sowie  die  neue  Blüthe  der  Kirchenmusik  hervorge- 
rufen haben?  Li  Rom  bestand  die  alte  strenge  Schule  des  Kirehcnstyls, 
und  von  den  Tonsetzern  dieser  Richtung  war  keine  Kinwirkung  auf  die 
neuen  Bestrebungen  zu  erwarten.  Das  war  auch  keineswegs  der  Fall; 
im  Gegentheil,  diese  Schule  hat  sich,  unberührt  von  den  Bewegungen 
der  Zeit  und  den  Stürmen  derselben  trotzend,  bis  herab  auf  die  Gegen- 
wart in  ursprünglicher  Gestalt  erhalten,  so  dass  aus  allen  Epochen  her- 
vorragende Tonsetzer  jenes  Styls  zu  nenneir  sind.  Ich  gedenke  hier  im 
Vorübergehen  des  Orazio  Benevwli,  der  seit  dem  Jahre  1646  das  Kapell- 
meisteramt bei  St.  Peter  im  Vatikan  inne  hatte,  uud  eines  Schülers  des- 
selben, des  Giuseppe  Rentabel,  der  1672  seinem  Lehrer  in  dieser  Stel- 
lung folgte.  Beide  waren  ausgezeichnet  durch  ihre  grossen,  mehrchöri- 
gen,  oft  16-  bis  24stimmigeu  kirchlichen  Werke.  Das  Neue  aber  hatte 
oach  und  nach  immer  grossere  Verbreitung  gefunden  und  sich  zu  der 
Anerkennung  seiner  Berechtigung  durchgekämpf  t.  So  manche  der  schul- 
raässig  gebildeten  Musiker,  welche  anfangs  dem  weltlichen  Treiben  ferne 
gestanden  hatten,  konnten  sich  den  Einflüssen  desselben  nicht  mehr  ent- 
ziehen;  die  höher  Begabten  unter  ihnen  mussten  die  grosse  Zukuuft, 
welche  in  jenen  Formen  der  weltlichen  Musik  lag,  ahnen.    Dort  ist  dem- 
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nach  der  eigentliche  schöpferische  Mittclpunct  zu  suchen,  wo  Alte*  und 
Xeues  in  schönster  Harmonie  sich  zu  vereinigen  begann;  von  dem  Zeit- 
punet  au,  wo  die  gründlich  gebildeten  Musiker  die  neuen  Formen  auf- 
nahmen, durch  ihre  Kunst  adelten  und  vervollkommneten,  datirt  der  höhere 
Aufschwung.  Jetzt  wurden,  die  neuen  Kunstmittel  und  Formen  auch  in 
die  Kirche  aufgenommen,  und  erhielten  hier  ihre  Weihe;  von  dort  aus 
vermochten  sie  rückwirkend  die  Oper  zu  höherer  Vollkommenheit  zu 
bringen,  so  wie  sie  selbstverständlich  auch  auf  die  Kirchenmusik  ihren 
Einfluss  äusserten,  diese  umgestalteten,  insbesondere  die  Tonsetzer  nöthig- 
ten,  von  den  alten  Tonarten  abzugehen  und  Instrumentalbegleitung 
aufzunehmen. 

Männer,  welche  nie  eine  Oper  geschrieben  haben,  waren  daher  im 
weiteren  Verlauf  kräftigere  Förderer  derselben,  als  diejenigen,  welche 
>ich  anfangs  ausschliesslich  dein  neuen  Kunstzweige  gewidmet  hatten. 
Hier  ist  es  vorzüglich  ein  Name,  der  unsere  Aufmerksamkeit  fesselt,  der 
des  Ciaromo  Cafkshui,  Kapellmeisters  an  der  Kirche  S.  Apollinare  zu 
Koni.  Zuvor  gedenke  ich  noch  des  Ladovico  Viadana,  der  ebenfalls  hier 
eine  Erwähnung  verdient.  Er  war  der  Erfinder  der  Kirchencoucerte,  einer 
Compositionsgattung,  in  welcher  eine,  zwei,  drei  oder  mehr  Singstiinmen, 
indem  sie  Cantilenen  ausführten,  zur  Füllung  der  Harmonie  ein  begleiten- 
des Instrument  —  in  der  Kegel  die  Orgel  nöthig  hatten.  Die  Ver- 
anlassung zu- dieser  im  Jahre  1596  oder  1597  zuerst  hervortretenden  Er- 
findung ward  Viadana  durch  die  Rücksicht  auf  die  von  ihm,  wie  er 
selbst  bemerkt,  öfters  wahrgenommene  Unzulänglichkeit  der  Zahl  der 
Sänger,  die  mit  schlechtem  Erfolge  sich  abmühten,  ..zu  Zweien  oder 
Dreien  eine  vielstimmige  Composition  aufzuführen",  dann  durch  den 
Wunsch,  den  Gängern  Compositionen  für  versc  hiedene  Stimmen  zu  liefern, 
daraus  sie  die  für  sie  passenden  wählen  und  Ehre  einlegen  könnten.  Zur 
Ausführung  dieser  Gesänge,  zur  Ergänzung  der  Harmonie,  wurde  die  - 
Orgel  gebraucht.  So  entstanden  die  Regeln  der  Regleitung  und  die  soge- 
nannte (iem  ralbassschrift  als  ein  eigenes  Studium.  Erfinder  der  Beziffe- 
rung war  Viadana,  wie  man  früher  glaubte,  keineswegs;  wohl  aber  wurden 
durch  ihn  mannigfache  Verbcsserungen  ins  Leben  gerufen.  Das  Bemer- 
kenswertheste in  seinen  Bestrebungen,  weshalb  er  hier  genannt  zu  werden 
verdient,  ist.  dass  in  seinen  Werken  zum  ersten  Male  eiireu? licheMelo- 
die  wahrzunehmen  ist.    Viadana's  Melodien  sind  tür  sich  frei  und 
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selbständig  erfunden,  nicht  Resultat  der  harmonischen  Combination.  So 
gewahren  wir  bald  hier  bald  dort  vereinzelt  die  Materialien,  welche  die 
späteren  Meister  zu  einem  (ian/.en  zusammenzufassen  hatten.  Von 
noch  weit  grösserer  Bedeutung  für  die  höhere  künstlerische  Ausbildung 
der  neuen  Formen  war  der  vorhin  genannte  Carissimi,  der  es  sieh  zur 
Hauptaufgabe  seines  Lebens  gemacht  hatte,  die  neue,  vom  ContrajMincti- 
-chen  und  Strengen  abgehende,  nach  Wort-  und  Situationsausdruck  stre- 
bende Sehreibart  höheren  künstlerischen  Anforderungen  entsprechend  zu 
gestalten.  Man  bezeichnet" ihn  als  den  Erfinder  der  Kaminer-Cantate,  einer 
Corapositionsgattung,  in  welcher  dramatische  Hecitation  und  dramatische 
Melodie  wie  in  derOper  einheimisch  ist,  von  deren  Formen  sie  sich  nur  wenig 
unterscheidet.  Ebenso  wird  er  als  der  erste  Verbesserer  des  Uecitativs  be- 
trachtet, wie  man  ihm  auch  die  erste  Ausbildung  der  dramatischen  Melodie, 
welche  nach  dein  M  uster  seiner  Cantaten  auf  die  Oper  Ubertragen  werden 
konnte,  zuschreibt  Die  Instrumente  benutzte  er,  Kiner  der  Ersten,  in  seinen 
Cantaten  bcaonderszuRitornellcn  und  Zwischensätzen.  Nutte  bis  auf  ihn  das 
.Madrigal  in  häuslichen  Kreisen  fast  unumschränkt  geherrscht,  und  die  ein- 
zige Unterhaltung  der  Dilettanten  gebildet,  so  verdrängte  Carissimi  jetzt 
durch  seine  Cantaten  diese  Gattung.  Da  er  der  ausgesprochenste  Liebling 
seiner  Zeit  war,  so  überbot  man  sich  bald  iu  seinem  Lobe  und  gewöhnte 
sich  daran^  den  von  ihm  geschaffenen  Kuuststyl  auch  für  die  Kirche  vor- 
trefflich zu  finden.  So  ist  dieser  Künstler  eine  höchst  bedeutende  Er- 
scheinung in  der  Geschichte,  Derjenige,  in  welchem  sich  zum  ersten  Male 
Alte*  und  Neues  vortrefflich  vereinigt  findet,  und  der  darum  auch  gleich 
sehr  auf  Theater  und  Kirche  einwirkte.  Er  war  geboren  um  das  Jahr 
1600,  stand  vom  Jahre  1635  ab  auf  dem  Ilöhepunct  seiner  Wirksamkeit 
und  ist  nach  dem  Jahre  1675  gestorben.  Roehlitz  in  dem  früher  er- 
wähnten (ieschichtswerke  theilt  Proben  aus  seinem  Oratorium  „Jephtha" 
mit,  welche  in  der  That  als  sehr  \orzüglich  bezeichnet  werden  müssen, 
so  dass  man  noch  gegenwärtig  auf  dieselben  mit  Interesse  eingehen  kann.* 
In  dieselbe  Zeit  fällt  auch  der  neuerdings  durch  die  Oper  gleichen  Namens 
wieder  bekannt  gewordene  Neapolitaner  Alessaadro  Stradella,  einer  der 

tüchtigsten  Meister  dieser  Zeit,  dessen  romanhafte  Lebcnsschicksalc  Stoff 
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zu  jener  Oper  gaben. 

Am  frühesten  gedieh  die  Oper  in  Venedig,  wo  schon  vom  Jahre 
IG37  an  unausgesetzt  Aufführungen  stattfanden.   Kicsewetter  zählt  in 


Ol 

der  Zeit  von  da  Ins  zum  Jahre  17(1(1,  also  in  den»  Zeitraum  von  64  Jahren, 
nicht  weniger  als  357  Opern,  wclchevon  ungefähr  10  Tonsetzern  daselbst 
zur  Aufführung  kamen.   Auch  Bologna  stand  nicht  sehr  zurück,  wenn- 
dasellist  seit  1011  bis  1700  30  Tonsetzer  genannt  werden.  In  den  1010er 
Jahren  sind  insbesondere  die  Opern  des  Cavalli  und  Cesti  zu  nennen, 
Kiesewetter  bemerkt  darüber:  das  Uecitativ  fängt  an,  sich  dem.  natür- 
lichen Accent  der  Declamation  zu  nähern,  und  erlaubt  sich  schon  einige 
Modulation  in  der  begleitenden  Harmonie.   Die  Arie,  wenn  man  ihr  diese 
Benennung  schon  beilegen  will,  da  sie  häufig  noch  mit  dem  Kecitativ  zu- 
sammenfiiesst,  enthält  wirklich  schon  eine  angenehme,  ausdrucksvolle 
Cantilene,  und  es  kommen  sogar,  und  nicht  selten,  auch  Coloraturen,  in 
Art  jener  der  später  entstandenen  Bravour- Arie,  zum  Vorschein.  Die 
Begleitung  besteht  in  einem  blossen  (unbeziflferten)  Basto  rontinuo;  was 
wir  Hitornell  nennen,  findet  sich  (mit  Violinen)  am  Schlüsse  der  Arie, 
oder  in  Zwischensätzen,   ("höre  kommen  selten,  und  dann  am  Schlüsse 
der  Acte  vor.    Von  dieser  Beschaffenheit  war  die  Oper  und  auch  das 
Oratorium.   Auch  die  Oantatc  ging  mit  der  Oper  gleichen  Schritt;  sie 
war  in  Privateirkeln  sehr  beliebt,  und  fing  allmälrg  an,  das  Madrigal  zu 
verdrängen.   In  der  Kirchenmusik  trat  dem  Pal  est  rinn- Styl  die  neue 
Schreibart  als  eine  zweite,  berechtigte  entgegen.   Mit  dieser  fing  man 
zugleich  an,  auch  den  Pogeninstrumenten. in  der  Kirche  Eingang  zu  ge- 
statten, während  man  früher,  wie  erwähnt,  nur  Zinken  und  Posaunen 
zur  Verstärkung  des  Chores  zugelassen  hatte.   Wie  gross  aber  auch  das 
Verzcichniss  der  Opcrneomponisten  des  t7ten  Jahrhunderts  sich  darstellt, 
so  sind  doch  von  den  meisten  nicht  mehr  als  Namen  und  Titel  auf  uns 
gekommen,  und  nur  wenige  Bibliotheken,  wie  die  Wiener,  sind  so  glück- 
lich, Sammlungen  zu  besitzen,  da  es  sich  die  Tonsetzer  zur  Ehre  rechne- 
ten,  den  kunstsinnigen  Kaisern  ihre  Werke  in  prächtigen  Exemplaren 
zu  übersenden.   Die  Seltenheit  der  früheren  Opern  erklärt  sich,  wenn 
man  bedenkt,  dass  mit  Ausnahme  der  ersten  Schöpfungen  dieser  Ciattung, 
welche  durch  den  Heiz  der  Neuheit  anzogen,  nur  wenige  gedruckt  wurden. 
Aeludiches  Schicksal  hatten  in  Italien  auch  die  Oratorien,  deren  Erschei- 
nimg fast  noch  mehr  local  und  vorübergehend  blieb.    Zu  grösserer  Reife 
aber,  ich  wiederhole  es,  ist  die  neue  Kunst  nun  .schon  gediehen,  und  1 
Kiesewetter  bemerkt,  dass  Schönheiten  sich  vorfinden,  die  noch  jetzt 
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den  Beifall,  oft  die  Bewunderung  des  Kenners  gewinnen  würden.  Die 
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erste  Hälfte  des  17ten  Jahrhunderts  enthält  die  Entstehung  und  all- 
mälige  Ausbildung  des  neuen  Styls,  unserer  heutigen  Musik.  Erst  in 
der  zweiten  Hälfte  desselben  zeigen  sieh  hefriedigendere  Resultate,  und 
erst  zu  Ende  und  im  folgenden  Jahrhundert  erstieg  die  italienische 
Musik  der  schönen  Periode  ihre  grösste  Höhe,  und  erreichte  eine  Stufe 
der  Ausbildung  und  Vollendung,  die  im  loten  Jahrhundert  noch  nicht 
geahnt  wurde. 

Nach  solchen  Leistungen,  nach  so  viel  gegebenen  Mitteln,  konnte  es 
nicht  fehlen,  dass  ein  neuer  grosser  Aufschwung  erfolgte,  dass  jetzt  ein 
zweiter  grosser,  alle  bisherigen  Bestrebungen  einender  Mittel|nmef ,  eine 
Schule  sich  bildete,  welche  die  Epoche  des  schönen  Styls  repräsentirt. 
Alle  Anzeiclien  verkündeten  nun  jene  grosse  Zeit  Italiens,  in  welcher  die 
reichst  begabten  Männer  so  zahlreich,  wie  nie  vordem  und  nachher,  neben 
einander  wirkten,  jene  Zeit,  in  welcher  sich  Italien  einer  unbeschrankten 
musikalischen  Herrschaft  über  ganz  Europa  erfreute.  Neapel  wird  der 
Mittelpunct  für  diese  neue  Kunstrichtung,  die  neapolitanische  die  zweite 
grosse  Schule  Italiens. 

Iiier  ist  es  zunächst  der  grosse,  vielseitig  gebildete,  in  allen  musika- 
lischen (iattungen  thätige  und  bahnbrechende  Allessaadro  Scarlatti;  der 
uns  entgegentritt,  ein  Künstler,  gleich  ausgezeichnet  in  seiner Thiitigkeit 
für  die  Kirche,  wie  für  das  Theater,  der  Gründer  der  neapolitanischen 
Schule,  jener  musikalischen  Bildungsanstalt,  aus  der  die  vorzüglichsten 
Meiner  der  nachfolgenden  Zeit  hervorgegangen  sind.  Scarlatti  war 
gehören  zu  Neapel,  nach  anderen  Angaben  in  Sieilien,  im  Jahre  1650 
•nler  1658.  Der  ausserordentliche  Ruf,  dessen  sich  der  Römer  ^arissim  i 
erfreute,  hatte  den  Jüngling,  der  vor  Verlangen  glühte,  sich  unter  diesem 
Meister  auszubilden,  nach  Rom  geführt.  Er  gewann  bald  die  fiunstCa- 
rissirn  i's,  so  dass  dieser  ihm  die  sorgfältigste  Leitung  angedeihen  Hess, 
uud  Scarlatti  hier  den  (irund  zu.  seiner  nachmaligen  so  herrlichen 
Kunstbildung  legen  konnte.  Später  begab  er  sich  auf  Reisen,  besuchte 
alle  grösseren  Theater  Italiens,  wendete  sich  nach  Deutschland,  hielt  sich 
längere  Zeit  in  München  und  Wien  auf,  wo  seine  ersten  Opern  und 
Kirehensacben  ungemeinen  "Beifall  fanden,  und  wandte  sich  endlich,  mit 
Erfahrungen  und  Kenntnissen  ausgerüstet,  wie  selten  ein  Künstler,  nach 
Neapel,  wo  er  als  Überkapellmeister  angestellt  wurde,  und  sich  der  Bil- 
dung der  talentrcichsten  Schüler  bis  an  seinen  Tod  im  Jahre  1725  wid- 

i 

Digitized  by  Google 


96 


metc.  Dass  Scarlatti  auf  der  von  Carissi m i gebrocheneu  Bahn  wieter- 
2fchcn  musstc,  ist  schon  aus  meinem  Ycrhältniss  zu  diesem  Meister  zu 
entnehmen.  Scarlatti  hat  in  der  That  zuerst  volleudet  und  auf  das» 
Theater  übertragen,  was  Carissimi  begonnen  hatte.  Beide  Meister  be- 
zeichnen die  Morgenröthe  des  glänzenden  Tages,  den  die  nachfolgenden 
herrlichen  Künstler  hcrauffuhrten.  Gleich  sehr  befähigt  für  die  alte 
strenge  Schreibart,  wie  für  das  dramatische  Hecitativ,  die  Erfindung  von 
Melodien  und  die  Instrumentalmusik,  wendete  er  doch  hauptsächlich  dem 
modernen  Styl  seine  Thätigkeit,  seine  schöpferischen  Kräfte  zu,  in  der 
Ueberzeuguug,  d;iss  auf  der  Ausbildung  der  neuen  Formen  hauptsächlich 
alles  fernere  Gedeihen  und  Eruporblühcn  der  musikalischen  Kunst  be- 
ruhen werde.  In  kirchlichen  Werken  allein  machte  er,  namentlich  in 
späterer  Zeit,  eine  Ausnahme,  liier  gebrauchte  er  die  Instrumente,  in 
früherer  Zeit  nur  äusserst  massig,  in  späterer  Zeit  gar  nicht.  Hier  nähert 
er  sich  in  seinem  Styl  der  früheren  grossen  Kirchenmusik,  hier  erscheint 
er  zuweilen  fast  den  Niederländern  verwandt.  Abgesehen  aber  von  diesem 
bestimmten  Zweck,  huldigte  er  vollständig  dem  Neuen.  Beinahe  in  jeder 
der  musikalischen  Gattungen  .Reformator,  gelang  es  ilmi  zunächst,  das 
Hecitativ  immer  mehr  auszubilden  und  Wahrheit  des  Ausdrucks  darin 
zu  erreichen,  gelang  es  ihm  insbesondere,  das  Hecitativ  und  das  Arioso 
zu  scheiden,  die  Arie  zu  einer  selbstständigen  Kunstform  zu  erheben,  und 
derselben  eine  Gestalt  zu  verleihen,  die  sich  fast  ein  ganzes  Jahrhundert 
hindurch,  bis  auf  Gluck,  erhalten  hat.  Die  Arie  erhielt  durch  ihn  die 
bekannte  Form,  wonach  sie  aus  zwei  Theilen  und  einem  Dacapo  bestand. 
Kr  war  es,  der  die  Instrumentalbegleitung  zu  grösserer  Eigenthümlichkeit 
und  Selbstständigkeit  emporbildete,  das  Quartett  der  Bogeninstrumente  zur 
Begleitung  einführte,  wie  er  denn  überhaupt  als  der  Erfinder  des  beglei- 
teten, des  obligaten  Recitativs  angesehen  wird.  Er  soll  der  Erste  gewesen 
sein,  welcher  zu  seinen  Opern  Ouvertüren  componirte,  da  es  vor  ihm,  wie 
e*  heisst,  gebräuchlich  war,  vor  der  Oper  Ouvertüren  von  dem  damals 
in  Frankreich  berühmten  Lully  aufführen  zu  lassen.  Scarlatti  ist 
bahnbrechendes  Genie.  Die  geschichtliche  Stellung,  in  welche  er  eintrat, 
hat  ihm  nicht  gestattet,  das  Höchste  des  neuen  Styls  zu  erreichen;  erst 
seine  grossen  Schüler  haben  die  Kränze  errungen,  zu  deren  Gewinnung 
er  die  Bahn  eröffnet  hatte.  Er  ist  in  der  geschichtlichen  Kette  als  das- 
jenige Glied  zu  bezeichnen,  welche*  die  alte  Zeit  mit  der  neuen  verbindet. 
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Dass  ein  solcher  Umschwung,  wie  ihn  Scarlatti  fast  in  nllen  musikali- 
schen Ctcbiefcn  bewirkte,  den  erstaunlichsten  Kleist  voraussetzte,  ist  kaum 
nöthig  zu  bemerken.  Kr  hat  über  100  Opern,  200  Messen,  fast  ebenso- 
viel Motetten,  mehrere  Oratorien,  gegen  400  Cantaten  geschrieben.  Von 
<len  letzteren  besass  der  englische  Geschichtsschreiber  Hurney  35, 
welche  Scarlatti  während  eines  Besuchs  bei  einem' seiner  Freunde  zu» 
Tivoli  in  der  Zeit  vom  October  1704  bis  zum  März  1705  componirt  hat. 
I 'eher  jeder  Cantate  ist  Tag  und  Dauer  der  Arbeit  bemerkt,  und  es  geht 
daraus  hervor,  das?  er  nicht  langer  als  einen  Tag  an  einem  Aolchen  Werke 
gearbeitet  hat.  Auch  als  Lehrer  war  er  bedeutend;  mehrere  der  nun 
folgenden  Meister  waren  unmittelbar  seine  Schüler,  auch  der,  Dresdner 
Kapellmeister  Ilasse,  welcher  in  ihm  seinen  väterlichen  Freund  und 
Wohlthüter  verehrte.  Kochlitz  rühmt  Scarlatti's  Selbstbeherrschung 
und  Mässigung  seinen  Schülern  gegenüber.  Wenn  dessenungeachtet 
Mißverhältnisse  mit  einem  der  bedeutendsten  derselben  entstanden,  so 
lag  der  Grund  weniger  in  dem  Benehmen  beider  Männer,  als  vielmehr  in 
den  Zeitverhältnissen,  in  der  Stimmung  des  Publicum*,  welches  die  ent- 
schiedenen Vertreter  des  Neuen  einem  Manne  des  Uebergangs  gegenüber 
•►«•Vorzügen  nmsste.  Der  Mann,  welcher  Scarlatti's  spätere  Lebens- 
jahre trübte,  war  Francesco  Durante,  derjenige,  dem  Scarlatti  eine  all- 
zugmsse  Hinneigung  zum  Neuen  Schuld  gab.  indem  derselbe  die  kirch- 
ruhe Strenge  milderte  durch  schöne  Weltlichkeit,  und  so  gleichzeitig  inil 
ihm  verwandten  Meistern  den  Sieg  des  neuen  Styls  auch  für  die  Kirche 
entschied.  Durante,  um  Vieles  jünger,  war  bald  der  vergötterte  Lieb- 
ling der  Italiener.  Das  Publicum  begrüsste  in  späteren  Jahren  Scarlat  t  i 
mit  kaltem  Kespect,  Jenen  mit  ungcmesseneni  Jubel.  Scarlatti  zog 
>ieh  jetzt  vom  Hofe  und  vom  Publicum  möglichst  zurück,  und  soll  sich, 
nach  der  Ansicht  von  Kochlitz,  zuletzt  einer  grüblerisch- mystischen 
Religiosität  und  trüben  Ascetik  hingegeben  haben,  während  er  früher 
ein  heiterer,  lebensfroher,  weltgebildeter  Mann  war.  Durante  ist  geboren 
zu  Fratta  maggiore  im  Königreich  Neapel,  nach  der  Angabe  Schmid's 
in  der  Schrift:  „Chr.  W.  von  Gluck,  dessen  Leben  u.  s.  w",  im  Jahre 
MSI,  und  1755  im  71stcn  Jahre  seines  ruhmvollen  Letalis  gestorben. 
Nohen  als  Knabe  trat  er  in  die  Bildungsanstalt  ein,  welcher  er  später  als 
Director  vorstand,  und  die  er  zur  berühmtesten  und  eiiiHussreichsten  der 

Welt  machte.   Der  neue  Musikstyl  war  hier  schon  der  herrschende,  so 
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Ha.«*  er  unter  den  Kinflüsscn  desselben  heranwuchs.  Später  studirte  er 
in  Rom,  und  machte  sich  hier  mit  der  früheren  kirchlichen  Kunst  ver- 
traut. Kr  blieb  indes*  dem,  wozu  frühe  Gewöhnung  ihn  geführt  hatte* 
treu,  und  lies-  sich  es  angelegen  sein,  sobald  er  nach  Verlauf*  einiger 
Jahre  zurückgekehrt  war  und  in  Neapel  eine  feste  Stellung  erworben 
Jiatte,  seine  Richtung  durch  zahlreiche  eigene  Werke  und  sorgsam  ange- 
leitete Schüler  zu  verbreiten.  Merkwürdig  indess  ist,  dass  er  hei '  aller 
Hingebung  an  das  Neue  doch  nicht  für  die  Oper  gearbeitet  hat.  -  Neben 
Dura ntc  wirkte  der  zweite  grosse  Künstler  dieser  Schule,  Leonarda  Leo, 
geboren,  der  gewöhnlichen  Angabc  zufolge,  im  Jahre  1601.  gestorben  im 
Jahre  1743.  Kr  war  Dircctor  der  soeben  erwähnten  musikalischen  Bil- 
dungsanstalt und  verwaltete  dieses  Amt  bis  an  seinen  Tod.  Ihm  folgte 
Dur  ante,  der  bis  dahin  neben  ihm  thätig  gewesen  war.  Kin  Schüler 
.Scarlatti's,  wurde  auch  er,  wie  Durante,  diesem  im  kirchlichen  Style 
untreu,  und  widmete  sich  vollständig  der  neuen  Schreibart.  An  Reich-' 
thuin  angenehmer,  gesangreicher  Melodien  ist  er  von  Keinem  zu  seiner 
Zeit  übertrotten  worden.  Fliessender  lür  alle  Stimmen  und  einer  jeden 
angemessener,  bemerkt  Rochürz,  vermag  man  gar  nicht  zu  schreiben. 
Wer  dies  lernen  will,  kann  es  von  Keinem  bes*ser,  als  von  ihm.  Naumann 
namentlich  hat.  dm  sieh  zum  Muster  genommen  und  seinen  schönen  Ge- 
sang durch  divsen  Meister  gebildet.  Reichardt  sagt:  Keiner  hat  so  all- 
gemein auf  sein  Jahrhundert  gewirkt,  als  Leo.   In  seineu  Werken  findet 
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maii  alle  Können,  welche  unsere  Tonkünstler  bis  jetzt  bearbeitet  haben. 
Piccini  aber,  der  bekannte  Openieomponist  und  Gegner  Gluck 's  in 
Paris,  schreibt:  Leo  übertraf  alle  Meister,  und  kann,  weil  er  alle  Arten 
von  Musik  in  sich  vereinigt,  mit  Recht  für  den  m-össten  unter  ihnen  ge- 
halten  werden.  Durante  hat,  wie  bemerkt,  nie  für  dns  Theater  gearbeitet : 
Leo  dagegen  ist  sehr  thätig  für  dasselbe  gewesen  und  schrieb  auch  schon 
kninicchc  Opern,  obschon  dieselben  mehr  Parodien  der  ernsten  Optr, 
auch  im  Styl  der  Musik,  genannt  werden  müssen.  Durch  die  genannten 
Männer,  sowie  durch  einen  anderen  Schüler  Scarlatti's,  tiaetano  tirerw, 
der  denselben  noch  beizuzählen  ist,  erreichte  die  italienische  Musik  der 
zweiten  Kpochc  ihre  grösstc  Höhe.  In  allen  harmonischen  und  eontra- 
punetischen  Kenntnissen,  in  der  Achtung  der  alten  Kunst  erzogen,  ver- 
mochten diese  Tonsetzer  nicht  nur  über  die  gesammten  Krrungensehaften 
der  damaligen  Tonkunst  zu  gebieten,  sondern  sie  brachten  nun  noch  jene 
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neuen  Hülfsmittel  in  Anwendung,  welche  sic  h  ihnen  in  dem  Kunstgesang 
und  der  allmälig  entwickelten  Instrumcntalvirtuosität  darboten.   Sie  stehen 
darum  in  der  Mitte  zwischen  der  alten  Strenge  und  der  späteren  Senti- 
mentalität, Zerfahrenheit,  Haltungslosigkeit,  Leidenschaftlichkeit,  den 
( üpfelpunet  bezeichnend.    Die  frühere  Herbheit  ist  zu  schöner  Milde  ver- 
klärt ,  der  spätere  Leichtsinn  noch  durch  Krnst  und  Gediegenheit  fern- 
gehalten, und  wir  sehen  hier  das  ideal  italienischer  Tonkunst  verwirk- 
licht.  Plastische  Schönheit,  Kbcmnaass,  architektonischer  Verstand  in  der 
Gruppirung,  überall  ein  feiner  Sinn  für  das  rechte  Maass,  Grazie,  der 
schönste,  fliessendstc,  sich  einschmeichelnde  Gesang.   Die  wesentliche 
Verbesserung,  welche  aus  der  neapolitanischen  Schule  hervorging,  sagt 
Kiese wetter,  bestand  in  der  Regelung  des  rhetorischen  Theiles  der 
Melodie  und  der  besseren  Gestaltung  der  Arie.   Die Khythniopöie  insbe- 
sondere war  bisher  noch  wenig  geordnet,  die  musikalische  Phrase,  als 
•  Glied  einer  musikalischen  Periode  gedacht,  war  gewöhnlich  zu  kurz,  da- 
her die  C'a<lenzen#:u  häufig  und  ausser  dem  Ebenmaasse;  die  Arie  selbst 
war  zu  kurz,  daher  zu  schnell  vorübergehend.    Die  neueren  Neapolitaner, 
indem  sie  die  Phrase  sowol  als  die  Arie  selbst  verlängerten,  scheinen  zu- 
gleich den  Plan  zu  deren  Kcf'orm  von  der  Haukunst  entnommen  zuhaben, 
in  welcher  nicht  blos  Schönheit  der  Umrisse  und  der  Formen  jedes 
einzelnen  Theiles,  sondern  auch  Symmetrie  in  der  Stellung  der  auf  ein- 
ander bezüglichen   einzelnen  Theile   nothwendig  gefordert   wird.  Die 
schon  vorhin  erwähnte  Gestalt-  «1er  Arie  erlangte  jetzt  ihre  eigentliche 
Ausbildung.    Nicht  Werke,  welche  nur  noch  ein  kunsthistorisches  Inter- 
esse beanspruchen  können,  dürfen  Sic  daher  von  diesen  Meistern  erwar- 
ten, sie  halten,  wie  Palest ri na  in  der  ersten  Knoche,  so  nun  in  der 
zweiten  das  Höchste  und  Herrlichste  geleistet,  was  die  gesammte  Ton- 
kunst  auf   dem   Gebiet    der    katholischen    Kirchenmusik   zu  nennen 
weiss.    Leider   sind   uns   nur   wenige   Werke   zugänglich.    Auf  eine 
wenig  kostspielige  Ausgabe,  in  sechs  Heften  (Halle,  Kümmel),  welche 
Compositioncn   von  Leo,   Durante,   dem   nachher   zu  erwähnenden 
Astorga,  im  Ciavierauszug  enthält,  mache  ich  aufmerksam.  lTnter 
diesen  Werken  ist  insbesondere  die  Litanei  von  Durante  ausgezeichnet 
durch  die  eben  genannten  Kigenschaften.    Von  Leo  besitzen  wir  ein 
grosses  achtstimmiges  Miwere  im  älteren  Styl;  es  gehört  zu  dem  Vor- 
trefflichsten, was  die  italienische  Kirchenmusik  besitzt.  Heinse  in  seiner 
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..Hildegard  von  Ilohcnthal*  hat  davon  eine  ausführliche  Besehreibung 
liege  I  »en. 

Antlers  gestaltet  sich  freilich  das  Urtheil,  wenn  wir  die  Opern  jener 
Männer,  so  z.  B.  Leo  s,  betrachten.  Bedarf  es  zwar  nicht  erst  der  Ver- 
sicherung, dass  hier  die  frühere  Kargheit,  Steifheit  vollständig  überwun- 
den ist,  so  bestätigt  es  sich  doch  zugleich,  dass  noch  damals  immer  nur 
die  Kirchenmusik  das  Bleibende,  unwandelbar  Feststehende,  Unsterbliche 
enthält.  Dieselben  Männer,  welche  gross  auf  kirchlichem  Gebiet  gewesen 
sind,  erscheinen  weniger  bedeutend,  erscheinen,  veraltet  in  weltlichen 
Schöpfungen.  Man  traut  seinen  Augen  kaum,  wenn  man  diese  langen, 
tjürftig  begleiteten  Recitative  und  Sopranarien  betrachtet,  welche  selten 
von  einein  kleinen  Chore  unterbrochen  werden.  Grössere,  ausgebreiteten: 
Musikstücke,  insbesondere  Finales,  fehlen  noch  ganz.  Von  Anfang  bis 
zu  Ende  zeigt  sich  nur  eine  langweilige  Folge  von  Arien  uud  Kecitativen. 
Dass  sich  im  Einzelnen  grosse  Schönheiten  finden,  ist  damit  nicht  in  Ab- 
rede gestellt.  I  iii  Ganzen  aber  ist  die  weltliche  Musik* ist  die  Oper  als 
Kunstschöpfiing  noch  ausserordentlich  weit  von  dein  Ziele,  welches  sie 
später,  welches  sie  namentlich  in  Deutschland  erreichte,  entfernt.  Schwach  f 
erscheint  insbesondere  die  Instrumentalmusik,  welche  wir  in  derThat  hier 
noch  auf  der  untersten  Stute  der  Entwicklung  erblicken,  obschon  im 
Orchester  den  Bogcninstrumcnten,  welche  bis  dahin  fast  allein  geherrscht 
hatten,  Hobocn  und  Horner,  auch  wol  Flöten,  Fagotte  und  Trompeten 
bleibend  beigesellt  sind.  —  Ich  kann  nicht  umhin,  in  diesem  Zusammen- 
hange  noch  eines  Künstlers  zu  gedenken,  dessen  Andenken  erst  Fr.  Roeh- 
Wiz  wieder  erneut  hat:  es  ist  dies  KiiihiiupIc  (TAntorga.  Kochlitz  hat 
mit  besonderer  Liebe  gerade  dieses  vergessenen  Künstlers  sieb  ange- 
nommen und  die  interessante  Biographie  desselben  ausführlicher  mit- 
getheilt.  reherschreite  ich  nun  auch  in  der  Wiederholung  des  Wichtig- 
sten daraus  das  mir  gesteekte  Mnass  der  Ausführlichkeit,  so  glaube  ich 
«loch  damit  Ihre  Auf  merksamkeit  zu  fesseln,  insbesondere  da  der  Genannte 
als  der  Ersten  Einer  bezeichnet  werden  inuss.  Ein.  d' Astorga  war  der 
Sohn  eines  der  angesehensten  sicilianischen  Rcichsbarone,  der  ab- 
wechselnd in  Palermo  und  auf  seinen  Besitzungen  gelebt  zuhaben  scheint. 
Hier  wurde  Emanuc)  um  das  Jahr  HiSO  oder  HiM  geboren.  Der  Vater, 
ein  kühner,  rauher  Kric«rsniann,  stand  auf  bedeutendem  Posten  in  Kriegs- 

fS 

diensten.    In  dem  nach  dem  Aussterben  des  spanischen  Königshauses, 
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dein  Neapel  und  Sioilien  als  eine  Nebenprovinz  unterworfen  war,  ausge- 
brochenen  spanischen  Erbfolgekriege,  un<l  den  mannigfachen  Parteiungen 
des  sicüianischen  Adels  in  Folge  dieses  Kriegen,  trat  er  auf  als  Kämpfer 
gegen  die  Monarchie,  als  Häuptling  eines  jener  wüsten,  in  der  alteren 
italienischen  Geschiente  oft  vorkommenden  Soldatenhaufens,  welche  den 
Krieg  als  Handwerk  trieben  und  dem  Meistbietenden  folgten.   Der  Sohn 
Enianuel  scheint  der  Erziehung  der  Mutter  überlassen  gewesen  zu  sein, 
und  dies  kann  vorzüglich  als  Ursache  betrachtet  werden,  dass  sich  in  ihm, 
bei  feurigem  Geiste,  ein  ungemein  zarter  und  frommer  Sinn  früh  aus- 
bildete.   Der  Vater' KmanueTs  war  in  die^  Verschwörung  des  sieiliani- 
schen  Adels  verwickelt.   Verwegen  und  trotzig  alle  Versöhnungsmittel 
verschmähend,  wollte  er  kämpfend  lallen.    Aber  er  ward  von  seinen 
eigenen  Soldaten,  deren  Forderungen  er  nicht  mehr  befriedigen  konnte, 
verrathen,  ausgeliefert,  und,  um  die  Anderen  durch  Schreck  niederzu- 
halten, zu  Anfang  des  1Men  Jahrhunderts  in  Neapel  öffentlich  hinge- 
richtet.  Mutter  und  Sohn  wurden  verurtheilt,  dabei  gegenwärtig  zu  sein. 
Die  Mutter  starb  unter  Zuckungen  des  Entsetzens,  der  Sohn  verfiel  in 
einen  Zustand  dumpfer  Bewusstlosigkeit;  die  Güter  der  Familie  wurden 
confiscirt,  alle  Glieder  derselben  verbannt.    Nur  Knianuel  war  nicht  von 
dem  Orte  zu  entfernen,  wo  er  Vater  und  Mutter  unter  so  grässlichcn 
Verhältnissen  hatte  verscheiden  sehen.    Das  Volk  erbarmte  sich  seiner, 
beschützte  und  versorgle  ihn.   Endlich  wurde  er  auf  Veranlassung  einer 
Prinzessin  Ursini,  der  ( )berhot'meisterin  der  Königin  —  der  Gemahlin 
Philipp'»  V.  —  entfernt  und  in  ein  spanisches  Kloster  zu  Astorga,  einer 
Mittelstadt  des  Königreichs  Leon,  gebracht.   Von  dieser  Stadt  hat  Imma- 
nuel, statt  des  geächteten,  den  Namen  Astorga  angenommen.  Dort, 
in  klösterlicher  Einsamkeit,  war  er  so  glücklich,  von  seiner  Geisteszerrüttung, 
von  dein  dumpfen  Brüten,  in  das  er  versunken  war,  geheilt  zu  werden 
und  einen  Lehrer  der  Tonkunst  zu  finden,  der  die  jedenfalls  schon,  früh 
bedeutend  ausgebildeten  musikalischen  Fähigkeiten  des  Schülers  weiter 
entwickelte  und  zur  Meisterschaft  steigerte.    So  beruhigt,  wieder  genesen, 
gehoben  als  Mensch  und  Künstler,  trat  Astorga  nach  einigen  Jahren 
wieder  in  die  Welt.   Er  begegnet  uns  zunächst  am  Hofe  des  Herzogs 
Franz  von  Parma,  wo  er,  jedoch  nicht  in  fester  Stellung,  die  Kammer- 
musik geleitet  zu  haben  scheint,  und  sieh  höchst  thätig  im  Coniponiien 
zeigte.  Eine  Menge  kleiner  C'antaten  und  Duette  für  Sopran  und  Tenor 
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(der  Katalog  des  berühmten  Sammlers  Santini  in  Rom  zeigt  nicht  weni- 
ger als  14  Cantaten  für  eine  Stimme  und  44  Duette)  danken  diesem 
Aufenthalt  ihre  Entstehung.  Sie  waren  für  seine  Schülerin,  die  Herzogin, 
und  ihn  selbst  gesehrieben.  Der  Herzog  durchschaute  bald  das  zarte 
Verhältnis*,  das  gemeinschaftliche  Kunstübung  zwischen  Beiden  hervor- 
gerufen  hatte,  entfernte  ihn  vom  Hofe  und  sendete  ihn,  jedoch  lieh- 
reich und  türsorgend,  mit  Empfehlungen,  der  Rochlitz'schen  An- 
gabe nach,  an  den  Kaiser  Leopold  I.  nach  Wien.  Es  ist  indess  wahr- 
scheinlicher, dass  dieser  Kaiser  zu  jener  Zeit  schon  gestorben  war  und 
Astorga  von  Joseph  I.  (im  .Jahre  1705)  empfangen  wurde.  Nur  kurze 
Zeit  dauerte  dieser  Aufenthalt.  Astorga  verlies»  Wien,  wenn  auch  nicht 
für  immer,  da  er  es  im  Jahre  1720  w  ieder  besuchte  und  zu  Kaiser  Carl  VI. 
in  Beziehungen  stand.  Im  Laute  der  nächsten  Jahre  erblicken  wir  ihn 
in  den  meisten  Hauptstädten  Europas  und  an  mehreren  Höfen,  in  I Lissa- 
bon, Madrid,  Paris, London,  überall  willkommen  und  ausgezeichnet.  Auch 
Italien  besuchte  er  wieder,  nur  Neapel  vermied  er  lebenslang.  Eine  Pen- 
sion, welche  man  ihm  auszahlen  liess,  setzte  ihn  in  den  Stand,  diese  Rei- 
sen zu  unternehmen.  Endlieh  erseheint  er  in  Prag,  und  jetzt  versehwindet 
er  für  immer  aus  unseren  Blicken.  Wahrscheinlich,  bemerkt  Rochlitz, 
dass  er  in  Böhmen  das  fand,  dessen  er  bedurfte:  friedliche,  in  seiner  Weise 
religiöse,  in  seiner  Kunst  ausgezeichnete  Menschen,  und  dass  er  darum 
hier  in  klösterlicher  Zurückgezogenheit  seine  Tage  beschloss.  —  Er  war  ge- 
wohnt, in  seinem  Benehmen  eine  gewisse  Würde  und  Zurückhaltung  zu 

- 

behaupten;  man  will  nie  ein  unedles,  unfeines  Wprt  von  ihm  vernommen 
haben.  Wie  er  seine  Compositionen  nur  handschriftlich  mittheilte,  so 
sang  er  sie  auch,  sich  selbst  auf  dem  Ciavier  begleitend,  nur  ausgewühlten 
Cirkeln  vor.  Rochlitz  erinnert  mit  Recht  an  fioethe's  ,,Tasso". 
Astorga's  Lebensverhältnisse  haben  Aehnlichkeit  mit  denen  TassoV, 
.  wie  sie  nämlich  der  Dichter  darstellt.  Auch  seine  Compositionen  trugen 
dieses  Gepräge,  und  sind  vielleicht  mit  Gocthe's  Tasso  zu  vergleichen, 
was  das  Feine,  Gemessene,  die  aristokratische  Färbinig  des  Ganzen  bei 
grosster  Tiefe  und  Wärme  der  Empfindung  betrifft.  Sein  uns  bekanntes 
Hauptwerk  ist  ein  ..Stabat  materk\  welches  ebenfalls,  wie  schon  erwähnt, 
in  der  vorhin  genannten,  in  Halle  herausgegebenen  Sammlung  erschienen 
ist;  Bruchstücke  daraus  theilt  auch  Fr.  Rochlitz  mit:  von  tiefstein  Aus- 
druck durchdrungen  erscheint  darin  namentlich  ein  Terzett:  „O  quam 
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/nViV  etc.  Eine  Oper  „Dafne"  hat  Astorga  1700  für  Barcellona  ge- 
sehrieben. Es  .«oll  dieselbe  noi  li  im  Jahre  1720  zu  Breslau  wieder  auf- 
geführt worden  sein. 

Früher  hatte  die  möglichste  Pracht  der  Dceorationen  und  der  Auf- 
züge in  der  Oper  den  hauptsächlichen  Reiz  gebildet.  Die  Maschinisten 
waren  die  Ersten  int  Reiche  der  Oper,  die  Tänzer  folgten,  die  Poesie 
imiMitc  sich  vorzüglich  an  die  Mythe  halten,  weil  diese  dem  Menschli- 
chen und  der  naturgetreuen  Schilderung  desselben  am  Weitesten  entfernt 
stand  und  die  grösste  Buntheit  erlaubte.  Augcnlust  herrschte  überwiegend, 
die  Musik  war  unbedeutend.  Die  höheren  Leistungen,  welche- später  her- 
vorgetreten waren,  mussten  die  Oper  dem  Ziele  einer  wahrhatten  Kunst- 
sefiöpfung  einigermaa^sen  näher  bringen.  Hierzu  kam^dass  der  ausser- 
ordentliche Aufwand  •den  die  frühere  scenische  Pracht  verursacht  hatte, 
wol  von  Höfen  und  Republiken,  nicht  aber  von  Privatunternehmern, 
welche  bald  ziemlich  zahlreich  hervortraten,  zu  bestreiten  war.  Diesen 
nmsstc  vor  allen  Dingen  daran  liegen,  die  Oper  von  dem  ungeheuren 
Pomp  zu  befreien,  und*  sie  naturgemässer  zu  veredeln.  Die  Verbesserung 
der  Operntexte  wurde  Gegenstand  vielfacher  Ueberlegung.  Man  fand 
den  Olymp,  den  Tartarus  und  die  übrigen  Zaubereien  aus  der  alten  My- 
thologie endlich  kunstwidrig,  und  verbannte  sie.  Die  Oper  wurde  in  eine 
nin  menschliche  Sphäre  versetzt,  und  auch  das  komische  Element,  das  ja 
vorzugsweise  auf  dieses  Gebiet  angewiesen  ist,  fand  mehr  Eingang.  Alle 
diese  Umstände  zusammen  hätten  dem  musikalischen  Drama  eine  würdige 
Gestalt  verleihen  können.  Die  Herrschaft  aber,  welche  die  allerdings 
\  ort  redlichen  Sänger  sehr  bald  zu  erlangen  wussten,  war  Ursache,  das> 
die  italienische  Oper  für  immer  von  diesem  Ziele  abgelenkt  wurde  und 
sich  uie  zu  einem  so  geschlossenen,  in  allen  Theilen  gleichmässig  durch-  * 
gearbeiteten  Ganzen  hat  erheben  können,  wie  in  Deutschland.  Hieraus 
erklärt  sich  die  Richtung,  welche  dieselbe  genommen  hat,  diis  unverhält- 
nissniässige  Ucbergewicht  »1er  Arien,  das  Veraltete,  Ungenügende  und 
Unbefriedigende  derselben;  hieraus  erklärt  sich,  dass  immer  nur  Haupt- 
scenen  mit  vorzüglichem  Fleiss  behandelt,  Chöre  und  grössere  mehrstim- 
mige Musikstücke  auf  der  Stufe  der  höchsten  Blüthe  der  italienischen 
Oper  ziemlich  selten  sind.  Was  der  Menge  in  Bezug  auf  scenische  Pracht 
entzogen  wurde,  das  ersetzte  bald  der  Bravourgesang  der  Castraten. 
Italien  gewöhnte  sieh,  an  ihnen  vorzugsweise  Interesse  zu  finden,  tiefere 
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psyehologis ehe  Entwicklung  der  Charaktere  aber  und  dramatische  Wahr- 
heit nicht  zu  verlangen.  Von  einem  tieferen  Kunsthewusstsein  geleitet 
als  Deutschland,  wenn  es  forderte,  dass  in  der  Oper  Alles  gesungen  wer- 
den solle,  hat  es  die  Seite,  worin  dieses  das  Höchste  erreichte,  gänzlich 
vernachlässigt. 

Sehen  wir  nun  auch  eine  Fülle  der  herrlichsten  Talente  aus  der  nea- 
politanischen Schule  hervorgehen,  in  einer  Anzahl,  wie  kaum  jemals  wie- 
der nebeneinander  wirken,  so  naht  doch  bald  schon  die  Zeit,  wo  der  ge- 
diegene, ernste  Hintergrund  der  Vorzeit  den  Tonsetzern  zu  entschwinden 
begann  und  moderne  Sentimentalität  und  Weichheit  die  Stelle  desselben 
einnahm,  wo  einschmeichelnde  Lieblichkeit  der  herrschende  Charakter 
wurde.  »Je  mehr  die  Oper  in  der  nächsten  Zeit  fortwährend  grössere 
Geltung,  allgemeinere  Verbreitung  und  höhere  Abbildung  erlangte,  um 
so  mehr  trat  die  Kirchenmusik  zurück.  Bald  sehen  wir  die  letztere  iiir 
immer  verschwinden,  während  die  siegreiche  Oper  alles  musikalische  In- 
teresse  für  sich  allein  in  Anspruch  nimmt.  Die  bekanntesten  Xamen  aus 
dieser  Epoche  sind:  Porpora,  Vinci,  Pergolesi,,  Duni,  Teradeglias, 
Feo;  aus  etwas  .späterer  Zeit:  Traetta,  Jomclli;  aus  der  zweiten  Hälfte 
des  vorigen  .Jahrhunderts:  Sacchini,  Piccini;  endlich  Cimarosa, 
Paesiello  u.  A.  Der  Sehlde  beizuzählen  ist  auch  der  Deutsche  Hasse, 
welcher  1725  Scarlatti's  väterliche  Leitung  genoss.  Alle  diese  Talente 
wendeten  sich  mehr  oder  weniger  der  Oper  zu.  Bald  kam  es  dahin,  dass 
ein  Jeder  Opern  geschrieben  und  durch  sie  lauten  Beifall  errungen  haben 
musste,  bevor  er  hotten  durfte,  man  werde  auch  dem,  was  er  für  die  Kirche 
oder  Kammer  lieferte,  einige  Beachtung  schenken.  Die  ganze  Nation, 
bemerkt  liochlitz,  zeigt  im  weiteren  Verlauf  nicht  mehr  das,  was  sie 
früher  gewesen  war.  Scheu  vor  Ernst  und  Beharrlichkeit,  Hangen  am 
Augenblick  und  was  ihm  dient,  Befriedigung  verfeinerter  Sinne  wird 
immer  mehr  der  herrschende  Charakter  Italiens.  Vor  allen  Dingen  augen- 
blicklich ansprechende,  höchst  gefällige  Melodien,  welche  sogleich  nach- 
gesungen werden  konnten,  verlangte  man  von  den  Componistcn.  Die 
Töne  der  Sänger  einzusaugen,  sich  einem  süssen  Schwelgen  und  Selbst- 
vergessen zu  überlassen,  beginnt  bald  der  eigentliche  musikalische  (juuuss 
zu  werden  und  den  früheren  Ernst  zu  verdrängen,  sowie  man  sich  dich- 
terische  Werke  vorlesen  Hess,  namentlich  die  des  Tasso,  ohne  den  Inhalt 
zu  beachten,  einzig  sieh  ergötzend  an  der  Bilderpracht  und  dem  Wohl- 


105 

laut  der  Verse.  Bei  immer  gesteigerter  Theilnahme  an  der  Tonkunst  war 
die  Herrschaft- des  Dilettantismus  eine  unausbleibliche  Folge.  So  schön 
nun  ahef  auch  der  Knthusiasmus  einer  ganzen  Nation  für  einen  würdigen 
Gegenstand  ist,  su  liegt  4loch  darin  zugleich  die  nicht  abzuwendende  Ge- 
fahr, dass  die  Menge  tonangebend  wird  und  die  Künstler,  statt  dem  Kunst- 
ideale zu  folgen,  den  Forderungen  des  Tages  sich  bequemen. 

Es  liegt  ausser  ilen  Grenzen  dieser  Darstellung,  die  bezeichneten 
Zustände  im  Einzelnen  weiter  zu  schildern;  ebenso  würde  es  zu  weit 
führen,  die  grosse  Zahl  der  jetzt  auftretenden  Künstler  in  ihrem  Wirken 
ihnen  spezieller  zu  charakterisiren.  —  Nur  zwei  Biographien  erlaube  ich 
mir  zum  Schluss  der  heutigen  Vorlesung  Ihnen  noch  mitzutheileu.  Sie 
betreiten  zwei  der  bekanntesten  Namen,  und  sind  bezeichnend  für  die 
Wendung,  welche  jetzt  in  Italien  eingetreten  war.  Sowol  Pergolcsi  als 
auch  Jomelli  —  dies  sind  die  Künstler,  welche  ich  Ihnen  noch  vorführen 
will  —  spiegeln  in  ihren  Lebensschicksalen  die  Umgestaltung  der  Ver- 
hältnisse wider.  NicoU  Jomelli,  geb.  1714,  machte  den  Anfang  seiner 
höheren  Ausbildung  in  Neapel,  obschon  nicht  speciell  unter  J)urante. 
Zwei  Opern  von  ihn»,  die  er  während  der  Zeit  dieses  Aufenthaltes  schrieb, 
fanden  grossen  Beifall,  und  veranlassten  seine  Berufung  nach  Koni  im 
Jahre  1740.  Iiier  imponirte  er  dein  Publicum  und  feierte  die  grössten 
Triumphe.  Kr  schrieb  im  Geschmack  der  Menge,  überraschte  aber  durch 
einzelne  originelle  Züge.  Die  Körner  warÄi  so  euthusiasinirt  für  ihn, 
dass  sie  den  Maestro  einstmals  auf  seinem  Sitze  im  Orchester  auf  die 
Bühne  trugen,  unter  einem  Jubel,  welcher  nicht  enden  wollte.  Noch  in 
demselben  Jahre  erhielt  er  einen  Huf  nach  Bologna,  schrieb  dort  eine 
Oper,  und  benutzte  bei  dieser  Gelegenheit  die  Unterweisung  des  gelehrten 
Paters  Martini.  Nach  Korn  zurückgekehrt,  setzte  er  eine  grosse  Anzahl 
von  Opern.  Man  fand  seine  Melodien  so  geistreich,  edel  und  ein- 
schmeichelnd, dass  man  ihn  nicht  blos  „den  Heizenden"  nannte,  sondern 
ihn  überhaupt  zum  grössten  musikalischen  ( ienic  seiner  Zeit  erhob.  Seine 
Instrumentalbegleitung  war  für  jene  Zeit  reich  zu  nennen.  Besonders 
wirkte  er  durch  das  Piano  und  Forte  des  Orchesters,  sowie  durch  ein 
sorgfältiges  Crescendo  und  Diminuendo.  Diese  Vervollkommnung  Hei 
so  sehr  auf,  dass  man  ihm  die  Krfindung  derselben  zuschrieb.  Vergötterte 
man  ihn  nun  auch  ungemein,  so  bildete  sich  doch  eine  Gegenpartei, 
welche  sich  um  den  22jährigen  Portugiesen  Teradeglla»  schaarte.  Dieser 
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ernster  und  gründlicher,  wusste  bald  die  Kenner  und  heueren  Dilettanti  n 
auf  seine  Seite  zu  bringen.  Tcradeglias  war  ausgezeichnet  durch  Tiefe 
harmonischer  Kenntnis*,  sowie  durch  den  Ernst  und  die  Wahrheit  seine.- 
Strebens,  das  er  den  Launen  der  Sänger  nicht  unterordnete.  Insbesondere 
wurde  er  im  Reeitativ  und  der  Begleitung  desselben  bewundert.  Diese 
beiden  Gegner  standen  sich  1747  in  der  Carnevalszeit  mit  neuen  Werken 
öffentlich  gegenüber.  Teradcglias  trug  den  Sieg  davon  uudJnuielH'» 
Oper  wurde  ausgepfiffen.  Man  prägte  eine  Denkmünze  für  den  Krsteren, 
auf  welcher  Jörn  eil  i  den  Sieger  im  Triumphwagen  zieht.  Bald  darauf 
fand  man  Teradcglias'  Körper  erdolcht  in  der  Tiber.  Xach  solchen 
Ereignissen  musste  es  »Jomelli  erwünscht  sein,  einen  Ruf, vom  Herzog 
Carl  von  Württemberg  nach  Stuttgart  zu  erhalten,  wo  er  hu  Jahre  174*> 
als  Oberkapcllmeister  angestellt  wurde  und  einen  jährlichen  Gehalt  von 
10000  H.  bezog.  Der  Freund  und  Vertraute  des  Herzogs,  war  sein  Kin- 
Huss  hier  ein  sehr  ausgedehnter.  Die  Aufführungen  in  Stuttgart  werden 
zu  den  glänzendsten  der-  damaligen  Zeit  gezählt.  Er  vermochte  «lies, 
durch  die  Gunst  des  Herzogs  geschützt,  indem  er  vollkommene  Gewalt 
über  seine  Untergebenen  besass;  als  Direetor  voll  Geist  und  Leben  soll 
er  aber  auch  in  jener  Zeit  kaum  seines  Gleichen  gehabt  haben.  Man  be- 
wunderte die  grösste  Pünctlichkeit  und  Genauigkeit  in  den  Schattirungen. 
so  dass  der  Herzog  dem  Kaiser,  dem  er  auf  Verlangen  eine  Partitur  Jo- 
melli's  zum  Geschenk  gemacht  hatte,  auf  die  Anfrage:  ob  ihm  der  Herzog 
wirklich  dieselbe  Oper  geschickt,  die  doch  in  Stuttgart  anders  geklungen 
habe,  als  in  Wien?  antworten  konnte:  der  Herzog  habe  dem  Kaiser  zwar 
die  Partitur,  nicht  aber  zugleich  sein  Orchester  gegeben.  .Jomelli  blieb 
bis  zum  »Fahr«1  1708,  so  lange,  als  das  kleine  Land  im  Stande  war,  die 
grossen  Summen  für  Sänger,  Instrumcntistcn  und  Tänzer  aufzubringen. 
Er  ging  sodann  zurück  nach  Xeapel  und  brachte  dort  mehrere  Opern  auf 
die  Bühne,  die  er  auf  dem  Landsitz,  welchen  er  sieh  gekauft  hatte,  ge- 
schrieben oder  umgearbeitet  hatte.  Während  seines  20jährigen  Aufent- 
haltes in  Deutschland,  die  Einflüsse  desselben  nicht  von  der  Hand  weisend, 
war  aber  sein  Stvl  ein  anderer  Geworden.  Er  hatte  insbesondere  eine 
gründlichere  Harmonie  sich  angeeignet.  Diese  sagte  den  Italienern  nicht 
zu,  und  so  musste  er  es  erleben,  dass  sein  drittes  Werk  für  Xeapel  bald 
von  der  Bühne  verschwand,  und  auch  später  nur  von  Kennern  am  Cia- 
vier theilweise  zu  Gehör  gebracht  wurde.   Einen  solchen  Glücksweehael 
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vermochte  der  ehrgeizige  Mann  nicht  zu  ertragen.  Von  einen»  Schlag- 
rluss,  der  ihn  betroffen,  erholte  er  sieh  all  mal  ig,  und  sehrieh  1772  noch 
eine  Oper  für  Rom.  Sein  Schwanengesang  war  ein  Miserere  für  2  So- 
prane und  Streichinstrumente.  Er  starb  im  Jahre  1774.  Nun  veranstal- 
tete man  ihm  eine  glänzende Todtenfeier.  —  Jomelli  hatte' auch  mehrere 
kirchliche  Werke  geschriel>en,  Mozart  aber  urtheilt:  .»Der  Mann  hat 
»ein  Fach,  worin  er  glänzt,  so  dass  wir  es  wol  bleiben  lassen  müssen,  ihn 
l>ei  dem,  der  es  versteht,  daraus  zu  verdrängen.  Nur  hätte  er  sich  nicht 
aus  diesem  herausmachen,  und  z.  B.  Kirchensachen  im  alten  Styl  schrei- 
ben sollen."  Er  war  jedenfalls  ein  grosses,  reichbegabtes  Talent,  ausge- 
zeichnet insbesondere  durch  schwungvolle  Melodie.  Im  Ganzen  aber  zei- 
gen seine  Opern  nur  die  damals  übliche  Gestalt.  Auch  hier  sind  die 
Arien  Hauptbestandteile.  In  der  musikalischen  Privatbibliothek  den 
Köiüg8  von  Sachsen  finden  sich  einige  seiner  bedeutendsten  Werke.  — 
VUranni  lattista  Pergolesl,  der  letzte  Künstler,  dessen  ich  heute  gedenke, 
war  geb.  zuJesi  im  Jahre  1710.  Kr  machte  seine  ersten  Studien  in  Neapel, 
zuerst  unter  Greco,  dann  unter  Durante,  später  unter  Feo.  Als  Ton- 
setzer trat  er  zuerst,  im  Jahre  1731,  mit  einem  geistlichen  Drama  auf, 
bald  darauf  indess  licsser  mehrere  Opern  und  Kirchenstücke  folgen.  Der 
Beifall,  den  er  gefunden  liatte,  veranlasste  seine  Berufuug  nach  Horn  im 
Jahre  1735.  Neben  ihm  hatte  unterdess  sein  Schulfreund  Duni,  gel». 
1709,  ein  schnelles  Glück  gemacht.  Beide  wurden  beauftragt,  für  dasselbe 
Caraeval  zwei  grosse  Opern  zu  schreiben.  Pergolesi's  Oper  fiel  ent- 
schieden durch,  während  die  von  Duni  stürmischen  Beifall  errang.  Der 
Letztere,  ehrlich  und  wahrhaft,  erklärte  öffentlich:  er  verdiene  nicht  diesen 
Beifall,  er  müsse  sich  desselben  schämen,  des  Freundes  Oper  sei  bei 
Weitem  vorzüglicher.  Man  lachte  über  diese  offene  Erklärung,  die  nur 
das  dem  beabsichtigten  entgegengesetzte  Resultat  zur  Folge  hatte:  dass 
Pergolesi's  Werk  gar  nicht  mehr  geduldet  wurde.  Diesen  Glückswechsel 
vermochte  der  junge  Mann  nicht  zu  ertragen;  die  tiefe  Kränkung  legte 
deu  Grund  zu  einem  lebensgefährlichen  Uebel.  Nach  Neapel  zurückge- 
kehrt, schrieb  er  kirchliche  Werke,  und  fand  die  ehrendste  Anerkennung. 
Aber  einmal  an  den  Genuss  öffentlicher  Huldigungen  gewöhnt,  vermochte 
ihn  jene  nicht  zu  entschädigen.  Seifte  Gesundheit  schwand,  seine  Kräfte 
nahmen  täglich  mehr  ab.  Auf  Befehl  der  Aerzte  l>egab  er  sieh  nach 
Pozzuoli  bei  Neapel.    Dort  sehrieb  er  noch  die  Cantate  „Orfeo",  ein 
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„Salve  Regina**,  endlich  sein  berühmtes  ,,Stahat  mater**.  Wenige  Tage 
nach  Vollendung  desselben  starb  er  im  Jahre  1736.  Von  dem  Augen- 
blicke seines  Todes  begann  sein  bis  dahin  nur  auf  kleine  Kreise  einge- 
schränkter Ruhm  sich  weiter  und  weiter  zu  verbreiten;  alle  Theater  und 
Kirclpen  ertönten  von  seinen  Werken.  In  Rom  gab  man  jene  Oper,  welche 
früher  Fiasco  gemacht  hatte,  mit  der  grössten  Pracht.  Auch  in  den 
letzten  »Jahren  ist  seine  „Serva  padrona"  in  Paris  wieder  zur  Aufführung 
gekommen.  —  Pergolesi's  ..Stabat  mater"  gehört  zu  den  l»ekanntesten 

* 

Werken  der  italienischen  Kirchenmusik  aus  der  Epoche  des  .schönen 
.  Styls.  Eine  überaus  herrliche,  hinreissende  Weichheit  und  Zartheit  ist 
darüber  ausgegossen;  ebenso  sehr  aber  mangelt  Tiefe  und  Energie.  Das 
Werk  ist  nur  für  Frauenstimmen  mit  Quartettbegleitung  geschrieben,  in 
seinem  Charakter  bezeichnend  für  die  Wendung  der  Kunst  in  Italien. 
Das  (iefällige  und  Anmulhige  siegt  über  das  ( irossartige.  Ernste  und 
Feierliche.  Unter  diesem  Gesichtspnnct  verdient  Pergolesi's  „Stabat 
mater**  kaum  die  Auszeichnung,  welche  ihm  zu  Thcil  geworden. 

So  viel,  um  Ihnen  einige  Andeutungen  von  dem  weitem  Fortgang 
innerhalb  dieser  Schule  zu  geben.  Leider  hat  bis  jetzt  dieser  Abschnitt 
der  (ieselüehte  der  Musik  noch  keinen  Monographen  gefunden,  während 
andere  Epochen  und  die  hervorragenden  Erscheinungen  in  ihr  in  letzter 
Zeit,  wie  Ihnen  au*  der  bisherigen  Darstellung  bereits  bekannt,  neuer 
dings  eine  gründliche  und  eingehende  Darstellung  erfahren  haben. 
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SECHSTE  VORLESUNG. 


Dt?  Gesanu.-kunst  in  Italien:  Kcrri.  Farinelli.  Purpura,  i'istocchi.  Rrrnacchi.  —  Krste 
An^biMiinj,'  der  KiiiW  des  ViolinnpieU;  Curelli.  Tartini.   Locatelli.         Pianoforte  und 
<>rH:  l>""i.  Searlatti.  Krc*ro»»aldi.  Dir  venetianist  he  Schule:  A.  u.  (J.  Gabriel  i.  Lotti.  — 
Maricllo.  Caldara.  -  Die  bulopienischc  Schule:  Colonua.  Clari. 

Nachdem  wir  in  der  letzten  Vorlesung  du*  Wichtigste,  die  Fort- 
schritte und  Erweiterungen  in  der.  Composition,  die  durch  Erfindung  der 
Oper  hervorgerufene  grosse  Umgestaltung  des  gesummten  Gebietes  der 
Tonkunst  kennen  gelernt  hahen,  bleibt  uns  jetzt  noch  übrig,  auch  das  ins 
Auge  zu  fassen,  was  sich  an  jene  bedeutungsvollste  Thatsache  anschliesst, 
was  uninittelbar  als  eine  Folge  derselben  auftrat:  die  weitere  Ausbildung 
der  Technik  sowol  im  Gesang,  wie  im  Instruinentcnspiel. 

Die  Einführung  des  Sologesangs  machte  natürlich  das  Bedürfnis.* 
cehöncr  Stimmen  und  eines  gebildeten  Vortrags  ftihlbar;  in  der  Oper  war 
»jer  Erfolg  ebenso  sehr  von  den  Sängern,  wie  von  den  Componisten  ab- 
hängig. Früher,  vor  dein  .fahre  IfiOO,  konnte  der  Werth  des  Sängers 
allein  in  seinen  theoretischen  Kenntnissen  und  in  seiner  Fertigkeit,  vom 
Blatte  zu  singen,  bestehen:  war  er  zugleich  im  Besitz  einer  schönen 
Stimme,  so  ward  dadurch  sein  Werth  nicht  in  solcher  Weise  erhöht,  wie 
i lies  Jetzt  der  Fall  sein  musste.  Ich  habe  erwähnt,  wie  wir  schon  in  der 
zweiten  Hälfte  des  t  fiten  Jahrhunderts,  seit  man  auf  den  Einfall  gekommen 
war,  die  Oberstimme  eines  Madrigals  von  einer  Stimme  allein  singen  zu 
lassen,  den  Anfangen  eines  eigentlichen  Kunstgesanges  begegnen:  ich 
halte  der  Verdienste  Caccini's  gedacht.    Als  die  Oper  ins  Leben  getre- 


teil  war,  galt  es,  auf  der  von  ihm  gebrochenen  Bahn  vorwärts  zu  schrei- 
ten, und  so  entstanden  nach  und  nach  jene  berülmiten  Singschulen,  welche 
so  viel  zur  Blüthe  und  immer  weiter  verbreiteten  Herrschaft  der  Ton- 
kunst in  Italien  beigetragen  haben. 

Ich  gebe  Ihnen  in  dem  Nachfolgenden  einige  Andeutungen  über  die 
nichtigsten  Thatsachen  auf  diesem  Gebiet,  zu  dem  Zwecke  Kiniges  aus 
der  Schrift  von  H.  F.  Mannstein:  Geschichte,  Geist  und  Ausübung  des 
Gesanges  u.  s.  w.  entlehnend.  Dieses  Werk  ist  in  seiner  Zusammenstel- 
hing  des  Thatsächlichen  zu  benutzen,  wenn  man  auch  die  Grundan- 
schauung des  Verfassers,  sowie  die  Folgerungen,  die  er  daraus  herleitet, 
als  durchaus  nicht  s^hhaltig  von  der  Hand  weisen  muss.  Manns'tein, 
vorzugsweise  der  Gesangskunst  huldigend,  erblickt  —  dies  beiläufig  er- 
wähnt —  in  dieser  nicht  nur  das  Höchste  der  gesammten  Musik,  sondern 
ordnet  auch,  wie  es  die  Italiener  thun,  den  Tonsetzer  dem  Säuger  unter. 
Kr  verkennt  auf  diese  Weise  die  Stellung  der  Virtuosität  zur  schaffen- 
den Kunst  im  Allgemeinen,  sowie  im  Besonderen  die  Bedeutung  und  den 
Werth  des  Gesanges.  In  der  angeführten  Schrift  heisst  es:  „Der  Ge- 
sang konnte  seine  Wesenheit  nur  durch  das  Zusammenwirken  vieler  hoch- 
begabter Menschen  erlangen,  indem  diese  nach  und  nach  auf  philosophi- 
schem und  poetischem  Wege  folgende  Principe  des  reinen  Geschmackes 
aus  dem  Innersten  der  Kunstnatur  abzogen.  Der  Gesang  —  so  philo- 
sophirtc  man  —  darf  die  Poesie  nicht  verstümmeln,  weil  er  sonst  auf 
den  erhabenen  Vorzug  Verzicht  leistet,  die  vollkommenste  Sprache  mit 
dem  vollkommensten  Ton  und  der  ausdrucksvollsten  Declamation,  folg- 
lich die  Eigenschaften  des  Dichters,  Tonkünstlers  und  Redners  in  höch- 
ster Potenz  in  sich  zu  vereinigen.^  Der  natürliche  Accent  und  Ausdruck 
der  Leidenschaften,  nachdem  man  den  schönen  Ton  gefunden 
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hatte,  mtisstc  also  Hauptstudium  der  Sänger  sein,  welches  wieder  in  ein 
philosophisches  und  musikalisches  zerfallen  musstc.  Bevor  die  Sänger 
an  die  Malerei  der  Leidenschaften  gehen  konnten,  mussten  sie  erst  deren 
Natur  und  Wesen  nach  innen  und  aussen  umfassend  studirt,  und  das 
darstellende  Material  vollkommen  geordnet,  gesichtet  und  geistig  erfaßt 
haben.  So  fanden  sie  denn  mit  dem  Charakter  der  verschiedenen  Leiden- 
schaften auch  den  pathetischen,  komischen,  ernsten  und  bravourmässigen 
Styl,  und  erkannten,  dass  vor  allon  Dingen  eine  vollkommene  Intonation 
das  erste  Hauptstück  zum  Vortrage  der  Melodie  sei;  sie  abstrahirten  aus 
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•ler  Beobachtung  der  Leidenschaften  ferner  das  Ziehen  und  Moduliren 
der  Stimme,  sowie  die  Abstufung* weise  ihrer  Stärke  und  ihrer  Klang- 
farben: sie  erfanden  das  An-  und  Abschwellen  einzelner  Töne,  sowie  das 
"sanfte  Tragen,  Binden  und  Sehwellen  ganzer  Tonreihen;  andrerseits  aber 
auch  iliren  gestossenen  und  hüpfenden  Vortrag.  Die  Fassagen,  der 
meisterhafte  Vortrag  derselben  von  Note  zu  Note,  ihre  Steigerung  und 
Minderung  nach  den  verschiedenen  Sehatfirunjjen  und  Inflexionen  def* 
Leidenschaften  und  Empfindungen,  die  psychologische  Vertheilung  des 
Nachdrucks  und  des  leichteren  Hinweggleitens  «ler  Stimme  über  einzelne 
Noten  und  ganze  Partien  der  Melodie  wurden  erfunden;  die  Manieren 
oder  freien  Ausschmückungen  des  Gesanges  wurden  geordnet  und  styli- 
-irt,  die  Gesetze  der  Cadenz  gegeben,  die  Verzierungen  des  Trillers,  des 
Läufers  und  Mordent  gebildet,  und  die  Hegeln  für  die  Technik  der  Aus- 
übung bestimmt,  worauf  hauptsächlich  eine  gute  Schule  mit  beruht." 
Diese  Worte  geben  Ihnen  ein  Bild  dessen,  worauf  es  vor  allen  Dingen 
ankam,  um  der  Kunst  des  Gesanges  jene  Vollkommenheit  zu  erringen, 
welche  das  herrliche  Italien  befähigte,  auch  in  dieser  Sphäre  bald  ein 
Muster  für  alle  Länder  zu  sein.  Dass  dazu  die  umfassendsten  Studien 
gehörten,  bedarf  kaum  einer  Bemerkung.  Die  Sänger  jener  Zeit  waren 
durchaus  nicht  eine  Art  wohl  eingerichteter  Singmaschinen,  unwissend, 
ungebildet  und  aninaassend,  wie  es  in  der  (iegenwart  oftmals  der  Fall 
ist,  sondern  hei  Talent,  wol  gar  Genialität,  trefflich  unterrichtete,  erfah- 
rungsreiche, ernstfleissige  Künstler,  und  mitunter  sogar  auch  —  nach 
einer  Bemerkung  von  Kochlitz  —  vernünftige  Leute,  was  in  der  (iegen- 
wart gleichfalls  seltener  der  Fall  sein  soll.  Schon  in  der  ersten  Hälfte 
des  17ten  Jahrhunderts  waren  ihre  Studien  gründlich,  vielseitig,  wohlge- 
ordnet. Der  erwähnte  Verfasser  t  heilt  eine  Stelle  eines  italienischen 
Schriftstellers  mit,  die  ich  in  dieser  Beziehung  ebenfalls  hier  anführe: 
,.Die  Schüler  der  römischen  Schule"  —  heisst  es  —  ..waren  verbunden, 
sich  täglich  eine  Stunde  in  schweren  Intonationen  zu  üben,  um  Leichtig- 
keit in  der  Ausführung  zu  erlangen;  eine  andere  Stunde  wandten  sie  zur 
Uebung  des, Trillers  an.  eine  andere  zu  geschwinden  Passagen,  eine  an- 
dere zur  Erlernung  der  Literatur  und  noch  eine  andere  zur  Bildung  dc- 
Geschmaeks  und  Ausdrucks,  Alles  in  ( legen  wart  des  Meisters,  «ler  sie 
anhielt,  vor  einem  Spiegel  zu  singen,  um  jede  Art  von  Grimasse  oder 
unschicklicher  Bewegung  der  Muskeln,  entweder  im  Runzelziehen  der 
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Stirn,  Blinzeln  der  Augenlider,  oder  im  Verzerren  des  Mundes  zu  ver- 
meiden. Alles  dies  war  nur  die  Beschäftigung  des  Morgens.  Nachmit- 
tags wandten  sie  eine  halbe  Stunde  auf  die  Theorie  des  Schalles,  eine 
andere  auf  den  einfachen  Contrapunct,  eine  Stunde  auf  Erlernung  der 
Regeln,  welche  ihnen  der  Meister  von  der  Compositum  gab,  und  auf  die 
Ausübung  derselben  auf  dem  Papier;  eine  andere  auf  die  Literatur,  und 
T\ic  übrige  Zeit  des  Tages  auf  das  Clavicrspielen  oder  auf  die  Verferti- 
gung einer  Compositum.  Und  dies  waren  die  gewöhnlichen  Hebungen 
an  den  Tagen,  wo  es  den  Studirenden  nicht  erlaubt  war,  die  Schule  zu 
verlassen.  Wenn  sie  hingegen  Erlaubnis!*  hatten,  auszugehen,  so  gingen 
sie  oft  vor  die  Porto  angelicaj  unweit  des  Berges  Marius,  um  gegen  «las 
Echo  zu  singen  und  an  den  Antworten  desselben  ihre  eigenen  Fehler 
kennen  zu  lernen.  Zu  anderer  Zeit  wurden  sie  entweder  in  den  Kirchen 
zu  Rom  zum  Singen  bei  den  öffentlichen  Musiken  gebraucht,  oder  es 
war  ihnen  wenigstens  erlaubt,  dahin  zu  gehen,  um  die  vielen  grossen 
Meister  zu  hören,  welche  unter  der  päpstlichen  Regierung  Urban 's  VIII. 
(  H52-I-  1644)  blühten.  Wenn  sie  zurück  in  das  Collcgium  kamen,  wand- 
ten sie  ihre  Nebenstunden  dazu  an,  nach  diesem  Muster  zu  arbeiten  und 
dein  Meister  von  dem,  was  sie  machten,  Rechenschaft  zugeben.4*  Nöthigt 
uns  diese  naive  Mittheilung  vielleicht  ein  Lächeln  ab,  und  müssen  wir 
auch  einige  Zweifel  hegen,  ob  wirklich  derartige  Vorschriften  pünetlich 
befolgt  wurden,  so  gewinnen  wir  doch  eine  Anschauung  von  dem  Ernst 
und  der  Gewissenhaftigkeit,  mit  der  diese  Studien  schon  frühzeitig  be- 
trieben wurden.  Die  Kunst  des  Gesanges  stieg,  da  ihr  eine  grosse  Menge 
bedeutender  Talente  unaufhörlich  zuströmte,  gelockt  durch  Aussicht  auf 
Ehre  und  Gewinn,  im  Laufe  des  l'ten  Jahrhunderts  ausserordentlich 
schnell.  Innerhalb  eines  Jahrhunderts,  in  der  Zeit  von  lf>!M)  bis  1700, 
erhielt  dieselbe  in  der  Hauptsache  ihre  volle  Ausbildung,  so  dass  das  IStc 
Jahrhundert  als  die  Zeit  der  Blüthc  zu  bezeichnen  ist.  Vom  Ausgange 
des  vorigen  und  vom  Anfang  des  gegenwärtigen  endlich  datirt  der 
Verfall. 

Bevor  ich  weitergehe,  inuss  ich  hier  noch  eine  Bemerkung  einschal- 
ten. Ich  erwähnte  schon  in  der  vierten  Vorlesung,  dass  in  der  ersten 
Epoche  der  italienischen  Musik  Castratcn  noch  nicht  üblich  gewesen 
seien.  Knaben,  deren  Brauchbarkeit  auf  wenige  Jahre  beschränkt  ist, 
konnten  nach  dem  damaligen  Stande  der  praktischen  Musik  die  Taug- 
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lichkeit  für  Kapellengesang  nicht  erreichen;  Frauen  waren  durch  die 
kirchliche  Etiquette  ausgeschlossen;  die  Kapellen  waren  daher  nur  mit 
Mäonern  besetzt  und  die  Sopran-  und  Altpartien  wurden  von  Falset- 
tisten  ausgeführt,  unter  denen  besonders  die  Spanier  in  der  päpstlichen 
Kapelle  berühmt  waren.  L.  Viadana  sagt  in  der  Vorrede  zu  seinen  Co«- 
certi  (1602),  dass  diese  seine  Gesänge  besser  von  Falsettisten  als  von 
Knaben  auszuführen  seien,  weil  diese  zu  schwach,  auch  sehr  lässig  und 
ohne  Ausdruck  sängen.  Jetzt,  bei  dem  Aufschwünge  der  Gesangskunst, 
erscheinen  zuerst  die  Castraten,  und  wir  wissen  ausdrücklich,  dass  der 
erste  derselben  nicht  früher  als  1625  in  die  päpstliche  Kapelle  kam.  — 
Wie  sich  später  diese  Sitte  immer  mehr  und  in  immer  weiteren  Kreisen 
verbreitete,  so  dass  es  erst  der  Gegenwart  vorbehalten  war,  dieselbe  wie- 
der gänzlich  zu  beseitigen,  igt  bekannt. 

Unter  den  ersten  grossen  Repräsentanten  des  Gesanges  in  Italien 
begegnet  uns  sogleich  ein  Sopranist,  der  Ritter  Baldavsare  Ferri  aus  Pe- 
rugia, der  gegen  das  Ende  des  18ten  Jahrhunderts  in  Neapel  seine  Stu- 
dien machte.  Die  Ausbildung  seiner  Stimme  war  die  ausserordentlichste; 
in  einem  Athem  lief  er  mit  Kettentrillern  durch  zwei  volle  Octaven  auf 
und  ab,  und  traf  alle  chromatischen  Stufen  auch  ohne  Begleitung  voll- 
kommen richtig.  Wenn  er  aus  dem  Theater  kam ,  wo  er  gesungen  hatte, 
wurde  sein  Wagen  bisweilen  mit  Rosen  bestreut.  Als  er  nach  Florenz 
berufen  wurde,  ging  ihm  eine  grosse  Menge  von  Cavalieren  und  Damen 
wol  drei  Meilen  weit  entgegen  und  empfing  ihn  ebenso,  wie  man  bisher 
Fürsten  zu  empfangen  pflegte.  —  Als  der  grösste  Sänger  Italiens  wird 
in  der  Regel  Carl«  Broschi,  genannt  FariiielU,  bezeichnet.  Seine  körper- 
lichen Mittel  waren  so  gross,  wie  sie  die  Natur  selten  an  einen  Menschen 
verschwendet,  denn  er  sang  ohne  die  mindeste  Anstrengung  und  mit 
gleichem  Wohlklange  vou  dem  ungestrichenen  a  bis  zum  dreigestriche- 
nen d.  Farinelli  war  geb.  im  Jahre  1705  zu  Neapel,  und  studirte  unter 
Porpora.  Später  wandte  er  sich  nach  Rom.  Hier  war  in  der  Oper 
ein  Wettstreit  zwischen  ihm  und  einem  Trompeter,  der  eine  Arie  mit 
seinem  Instrument  zu  begleiten  hatte.  Dieser  Streit  schien  anfangs 
freundschaftlich  und  blos  scherzhaft,  bis  die  Zuhörer  anfingen  Theil  da- 
ran und  Partei  zu  nehmen.  Nachdem  Beide  verschiedene  Male  Noten 
ausgehalten  hatten,  worin  Jeder  die  Kraft  seiner  Lunge  zeigte,  und  sich 

vor  dem  Andern  an  glänzender  Fertigkeit  und  Stärke  hervorzuthun  suchte, 
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bekamen  Beide  zusammen  eine  ausgehaltene  Note  und  einen  Doppcltril- 
ler in  der  Terz,  welchen  sie  so  lange  fortschlugen,  Ins  Beide  erschöpft 
zu  sein  schienen.  Der  Trompeter,  der  ganz  athcmlos  war,  gab  ihn  in 
der  That  auch  ganz  auf  und  dachte,  dass  sein  Nebenbuhler  ebenso  er- 
müdet sein  würde,  wie  er  selbst  war,  dass  somit  der  Sieg  unentschieden 
wäre.  Farinelli  aber,  mit  einer  lächelnden  Miene,  um  dem  Trompeter 
zu  zeigen,  dass  er  bisher  nur  mit  ihm  gespasst  habe,  brach  auf  einmal  in 
demselben  Athemzu<re  mit  neuer  Stärke  los,  hielt  nicht  nur  die  Note 
schwellend  aus  und  trillerte,  sondern  Hess  sich  auch  in  die  schnellsten  und 
schwierigsten  Läufe  ein,  worin  er  nur  durch  das  Zujauchzen  der  Zuhö- 
rer unterbrochen  wurde.  Von  Rom  ging  er  nach  Bologna;  hier  hatte  er 
das  Glück,  den  Bern acchi,  einen  Schüler  des  berühmten,  in  dieser  Stadt 
geborenen  Pistocchi,  zu  hören;  von  da  nach  Venedig,  endlich  nach 
Wien,  wo  ihm  von  Kaiser  Karl  VI.  die  grösste  Aufmerksamkeit  erwie- 
sen wurde.  Das  Urtheil  dieses  Monarchen  war  es  nogar,  welches  eine 
grosse  Veränderung  in  seiner  Singart  hervorbrachte,  und  ihn  jetzt  erst 
der  höchsten  Stufe  der  Vollendung  zuführte,  indem  er  dem  Kühnen  und 
Blendenden  das  Ausdrucksvolle  hinzufügen  lernte.  Im  Jahre  1731  kam 
er  nach  England,  und  auch. hier  begleiteten  ihn  die  ausserordcntlichstcn 
Erfolge.  Zugleich  daselbst  mit  dem  grossen  Sänger  Scnesino  engagirt, 
hatte  doch  noch  Keiner  den  Andern  gehört,  weil  Beide  auf  verschiedenen  - 
Theatern  zufällig  immer  gleichzeitig  zu  singen  hatten.  Eine  Theater- 
revolution führte  Beide  auf  einem  Theator  zusammen.  Scnesino  hatte 
die  Rolle  eines  wüthenden  Tyrannen,  und  Farinelli  einen  unglücklichen 
Helden  in  Ketten  darzustellen.  Allein  gleich  bei  der  ersten  Arie  er- 
weichte-er  das  harte  Herz  des  zürnenden  Wüthrichs  so  sehr,  das  Se- 
nensio  seine  Theaterrolle  vergas*,  Farinelli  entgegenstürzte  und  ihn 
umarmte.  „Er  hatte  Vorzüge4*  sagt  sein  Biograph  Burney,  «dergleichen 
man  weder  vor  noch  nach  ihm  bei  irgend  einem  Menschen  zusammen 
antraf,  Vorzüge,  deren  Kraft  man  nicht  wiederstehen  konnte,  und  die 
jeden  Zuhörer,  Kenner  und  Nichtkenner,  Freunde  und  Feinde  besiegen 
mussten."  Später  finden  wir  ihn  in  Madrid  mit  den  höchsten  Würden 
bekleidet.  Er  war  Grand  von  Spanien,  Ritter  des  grossen  Ordens  von 
Calatrava,  General- Intendant  aller  Opern,  und  hafte  als  solcher  nicht 
blos  auf  die  Kunstangelegenheiten,  sondern  zugleich  als  ajlmächtiger 
Günstling  auch  auf  die  politischen  Verhältnisse  den  grössten  Einfluss. 
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An  ihn  wandten  sich  die  Gesandten  der  fremden  Höfe  ebenso  sehr  wie 
die  liefen ten  seihst,  und  Maria  Theresia  tröstete  sieh,  als  sie  der  Frau 
von  Pompadour  freundliehe  Rriefe  schreiben  musste,  damit,  dass  sie 
dasselbe  bei  Farinelli  habe  thun  müssen.  Als  Director  der  Oper 
machte  er  sie  zur  glänzendsten  Anstalt  in  Europa.  Er  bezog  in  den 
Jahren  1737  bis  1701  in  Madrid  als  »Jahrgehalt  eine  Summe  von  2000 
Pfund  »Sterling.  Gerühmt  aber  wird,  und  dies  dürfen  wir  nicht  verwes- 
sen  zu  erwähnen,  seine  ausserordentliche  Mässigung  und  Pflichttreue,  so 
dass  er  nicht  ein  einziges  Mal  seine  Gewalt  inissbrauchtc,  und  selbst  von 
<len  Spaniern  allgemein  geliebt  wurde.  Schlosser  in  seiner  icscliichtc 
des  ISten  Jahrhunderts-  tadelt  exilier  auch  Maria  Theresia,  das*  sie 
Farinelli  mit  Frau  von  Pompadour  in  eine  Kategorie  gestellt  habe. 

Ich  bemerkte  bei  den  beiden  jetzt  erwähnten  Sängern  schon,  dass 
sie  in  Neapel  ihre  Bildung  erhalten  hatten.  Nicht  allein  in  der  Compo- 
sition  war  jene  Schule  ausgezeichnet,  sie  besitzt  zugleich  den  Ruhm, 
grosse  Gesanglehrer  besessen  — -  ich  nenne  hier  nur  Mrolo  Porpora,  geb. 
um  das  »Jahr  10SO  —  und  die  grösstcn  Sänger  Italiens  gebildet  zu  haben. 
Haid  aber  entstanden  auch  an  anderen  Orten  Schulen  für  Gesang,  und 
endlich  gab  es  fast  keine  grössere  Stadt  Italiens,  die  nicht  Ausgezeichne- 
tee hierin  geleistet  hätte,  besondere  Bedeutung  erlangte  Bologna  durch 
die  beiden  schon  vorhin  genannten  Meister  Fraurcsro  Antonio  Pistocrhi  und 
Antonio  Bernntchi.  Pistoechi,  gleichfalls  ein  Casfrat,  war  der  (minder 
der  bolognesischen  Schule,  von  welcher  der  vorhin  genannte  Verfasser 
sagt,  dass  sie  es  gewesen  sei,  welche  alle  Künste  des  ausübenden  Gesan- 
ges zuerst  in  ein  wissenschaftliches  System  zu  bringen  suchte,  besonders 
die  Schönheit  des  Tones  verlangte,  und  die  Mannigfaltigkeit  der  Style 
als  eine  wesentliche  Bediii<Mintr  der  Kunst  des  Vortrags  geltend  machte. 
Bcrnacchi  folgte  dem  cU-n  Genannten  in  der  Leitung -dieser1  Schule,  und 
war  so  glücklieh,  der  Welt  durch  seinen  Unterricht  eine  bedeutende  An- 
zahl von  Sängern  ersten  Ranges  zu  gehenkelt.  Kr  selbst  hatte  von  der 
Natur  keine  glückliehen  Gesangsorgane  erhalten,  bildete  dieselben  aber 
durch  Studium  dessenungeachtet  so  aus,  dass  er,  einer  der  berühmtesten 
Sänger  seiner  Zeit,  von- Händel  und  (»raun  «ler  König  der  Sänger  ge- 
nannt wurde:  Neben  dem  Systematischen  seines  Unterrichts  soll  er  die 
Bande  der  Schule  erleichtert  haben,  indem  er  eine  freiere  Singweise  ein- 
führte.   Seine  Methode  ist  diejenige,  welche  sich  bis  in  die  Gegenwart 
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fortgeerbt  hat  und  noch  jetzt  als  die  Grundlage  des  Unterrichts  im  ita- 
lienischen Gesänge  betrachtet  wird.  —  Es  kann  natürlich  hier  nicht  der 
Zweck  sein,  so  wenig  als  in  dein  Nachfolgenden  hinsichtlich  der  Instru- 
mentalvirtuosen, diesen  Gegenstand  zu  erschöpfen;  ich  berühre  denselben 
flüchtig,  um  das  Gesammtbild  dieser  Epoche  zu  vervollständigen.  Nur 
eine  Stelle  aus  der  angeführten  Schrift  erlaube  ich  mir  noch  mitzutheilen: 
„Allein  die  Zeit  der  grossen  italienischen  Malerschule  lässt  sich  mit  der 
Glanzperiode  italienischer  Musik  vergleichen,  denn  wie  einst  fast  jede 
kleine  Stadt  Italiens  grosse  Maler  aufzuweisen  hatte,  so  jetzt  fast  jedes 
Oertchen  herrliche  Musiker  aller  Branchen,  und  so  allein  konnte  Italien 
fast  alle  grösseren  Städte  Europas  mit  trefflichen  Opern  versorgen,  wäh- 
rend das  Mutterland  dessenungeachtet  noch  mit  Schaaren  von  musika- 
lischen Talenten  bedeckt  war.  Mit  tiefem  Staunen  liest  mau  in  den 
.Reiseberichten  jener  Zeit,  dass  auf  den  Strassen,  in  den  Wirthshäuscrn 
und  an  Orten,  wo  wir  nur  die  liefe  der  Musiker  suchen,  damals  in  Ita- 
lien die  lieblichste  Musik  ertönte,  und  alle  Theater,  Kirchen  und.Copcert- 
säle  mit  den  trefflichsten  Sängern,  Componisten  und  Instrumentisten  be- 
setzt waren.  Die  Klöster  hatten  diese  in  ihren  Mönchen  und  Nonnen, 
jede  grössere  Kirche  ihren  Kapellmeister,  ihre  Sänger,  Organisten  und 
Spieler,  und  die  Waisenhäuser  mancher  grossen  Städte  stellten  au*  ihren 
Zöglingen,  deren  die  grössten  tausend  und  mehr  ernährten,  Orchester 
von  50  —60  trefflichen  Sängern  und  Musikern,  oftmals  Mädchen,  welche 
in  den  Anstalten  bis  zu  ihrer  Verheirathung  unterhalten  wurden,  oder 
bis  sie  als  Sängerinnen  zu  den  Theatern  gingen.** 

Es  liegt  in  der  Natur  der  Sache,  dass  die  an  den  Moment  ge- 
fesselte, schnell  vorüber  rauschende  Kunst  des  Darstellers  dem  Geschichts- 
schreiber noch  bei  weitem  grössere  Schwierigkeiten  für  6eine  Aufzeich- 
nungen darbietet,  als  die  Darlegung  des  inneren  Ganges  der  Kunstentwick- 
lunsr  und  der  damit  verbundenen  Thatsachen,  wofür  die  Werke  selbst  das 
sprechendste  Zeugnis«  fort  und  fort  ablegen.  Wir  dürfen  uns  daher  nicht 
wundern,  wenn  jene  Erscheinungen  bis  jetzt  nur  erst  eine  wenig  eingehende 
Darstellung  gefunden  haben,  und  die  Ansichten  darüber  noch  ganz  ausser- 
ordentlich difteriren.  Chrysander  in  seinem  Leben  Händeis  im  2ten 
Bande,  S.  28,  macht  desshalb  mit  Recht  darauf  aufmerksam,  dass  es  da« 
Sicherste  sei,  sich  zum  Zwecke  tieferer  Erfassung  jener  vorübergegangenen 
Kunst  an  die  Schreibart  der  Tonsetzer  zu  halten,  weil  die  Kunst  der  Aue- 
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führung  dieser  annähernd  entsprochen  haben  muss.  Er  gelangt  aller- 
dings auf  diesem  Wege  zu  einer  der  ohen  dargestellten  wenig  conformen 
Schilderung.  Hierauf  näher  einzugehen,  würde  uns  indess  zu  weit  fuhren. 
Nur  mochte  ich  nicht  unterlassen,  Sie  darauf  aufmerksam  zu  machen, 
und  Ihnen  das  genannte  Werk  zum  Nachlesen  zu  empfehlen.  Dasselbe 
enthält  nicht  nur  in  der  angeführten  Stelle,  sondern  auch  im  weiteren 
Verlauf  viele  bemerkenswert  he  und  interessante  Angaben  auch  nach  der 
hier  bezeichneten  Seite  hin. 

Bei  so  grosser  Anregung,  bei  solchen  Vorbildern  des  Gesanges 
konnte  die  Kunst  der  Instrumentisten  nicht  zurückbleiben.  Bald  begeg- 
nen wir  auch  auf  diesem  Gebiet  ausgezeichneten  Leistungen.  Die  Kunst 
des  Instrumentenspiels  hat  sich  aus  der  des  Gesanges  entwickelt,  wenig- 
stens anfangs  und  so  lan«re,  als  der  Instrumentalmusik  noch  nicht  ein 
selbstständiges  Ideal  aufgegangen  war.  Es  sind  hier  namentlich  die  ersten 
grossen  Violinspieler,  deren  ich  gedenken  muss. 

In  der  Mitte  des  I7ten  Jahrhunderts  waren  die  Bogeninstrumente 
in  ihrem  Bau  bis  zu  jener  Vollkommenheit  gediehen,  die  als  unübertreff- 
lich anerkannt  ist.  Stimmung  wie  Struetur  waren  bis  dahin  geregelt  und 
Cremona,  Brescia  und  Innsbruck  lieferten  Instrumente,  welche  noch  jetzt 
die  gesuchtesten  sind.  Unter  solchen  Verhältnissen  war  es  natürlich, 
wenn  ausgezeichnete  Virtuosen  nicht  lange  auf  sich  warten  Hessen. 

Als  der  Gründer  der  höheren  Kunet  des  Violinspiels  in  Italien  wird 
gewöhnlich  ArchangeU  Corelli  bezeichnet,  geb.  in»  .Jahre  1053  in  einer 
kleinen  Stadt  auf  bolognesischein  Gebiet,  gest.  17! 3.  Erst  in  spateren 
Jahren  verbreitete  sich  sein  Ruf  als  Violinvirtuos.  Corelli  gehört  nicht 
unter  die  frühreifen  Künstler.  Noch  wenig  gekannt,  trat  er  eine  Reise 
nach  Deutschland  an,  liess  sich  an  mehreren  Helfen  mit  Beifall  hören,  und 
nahm  zuletzt  Dienste  in  der  Kapelle  des  Herzogs  von  Bayern,  wo  er 
zwei  Jahre  verweilte.  Nachher  kehrte  er  nach  Rom  zurück  und  gab 
dort  zwölf  Sonaten  für  die  Violine  heraus.  Noch  immer  aber  wurden 
seine  Leistungen  nur  wenig  beachtet.  Erst  als  im  Jahre  1686  die  da- 
mals in  Rom  sich  aufhaltende  Königin  Christine  von  Schweden  zu 
Ehren  des  englischen  Gesandten  ein  grosses  Concert  veranstaltete,  wel- 
ches Corelli  an  der  Spitze  von  150  Musikern  dirigirte,  begann  sein  Ruf 
sich  schnell  zu  erhöhen,  so  dass  von  diesem  Zeitpunct  an  seine  einfluss- 
reichere  Thätigkeit  datirt  werden  kann.  Der  Cardinal  Ottoboni  ernannte 
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ihn  jetzt  zum  ersten  Violinisten  und  Dircotor  seiner  I  Iauskapellc,  und 
Corel  Ii  Miel»  in  dieser  Stellung,  wo  er  vorzüglich  förderlich  für  die  Aus- 
bildung der  Instrumentalmusik  sein  konnte,  bis  an  seinen  Tod.  Erbrachte 
hier  die-  Instrumentalmusik  zu  einer  Höhe,  wie  man  sie  bis  auf  ihn  in 
Koni  nicht  gekannt  hatte,  und  wird  als  der  Erste  bezeichnet,  der  dort  ein 
regelmässiges  Orschcstcr  eingerichtet  habe.  Das  Gesangreiche  seines 
Spiels  gefiel  so,  dass  man  ihn  sogar  in  den  Kirchen  hören  wollte,  und  dass 
von  ihm  an  sich  auch  die  Zulassung  der  Saiteninstrumente  bei  der  Kir- 
chenmusik in  Kom  datirt.  Die  dankbaren  Körner  erkannten  seine  Ver- 
dienste, und  ihr  Enthusiamus  zierte;  Corelli  mit  der  Bezeichnung:  l'ir- 
tuosis.sHtio  (Ii  Violi.no  c  rero  Orfeo  di  noxtri  tetnpi.  .Nach  seinem  Tode 
wurde  von  dem  C  ardinal  Ottoboni  -eine  Küste  mit.  einer  ausserordeut- 
lieh  rühmenden  Unterschrift  aufgestellt.  Corelli  war  ausgezeichnet 
durch  tonreiches,  gefühlvolles  Spiel,  weniger  durch  Fertigkeit,  die  ihm  in 
keinem  hohen  Grade  zu  Gebote  stand.  Das  Gebiet,  mit"  welchem  er  sieh 
bewegte,  war  überhaupt  noch  ein  beschränktes.  In  einem  Concert  beim 
-  Cardinal  Ottoboni  machte  er  Händer«  Bekanntschaft.  Kilfc  der  Hän- 
d ersehen  Opernouvcrturen  wurde  aufgeführt.  Corelli  hatte  die  Com- 
position  sanft  und  gefühlvoll  atifccnisst,  wie  es  seine  Weise  war,  ohne 
auflläuders  Feuer  und  Lebendigkeit  einzugehen.  Heftig  riss  ihm  <1  i<- — 
«er  die  Violine  aus  der  Hand  und  spielte  die  Stelle  auf  seine  Weise. 
Corelli  entgegnete  ihm:  „Aber  lieber  Sachse,  Ihre  Musik  ist  im  franzö- 
sichen  Style,  auf  den  verstehe  ich  mich  nicht."  "  Aehuliche  Anekdoten 
werden  mehrere  erzählt,  so  von  seinem  Aul'entlir!)  in  Neapel.  Ton-  jind 
gesangreicher  Vortrag  war,  wie  gesagt,  seine  Fi-ci.diümlichkeit.  Kravoiir 
besass  er  noch  nicht,  und  die  Benutzung  der  hohen  i,  Lagen  des  Instru- 
inents  war  ihm  unbekannt.  An  seinen  Compositum»  n  ist  das  Melodiös- 
Fliessende,  Verständliche,  Un^esuchtc  und  Einfache  zu  rühmen.  Für 
unsere  Zeit  sind  dieselben  aber  doch  wol  überwiegend  nur  von  histori- 
schem Interesse.  Er  hat  viele  »Sammlungen  von  Sonaten  und  Concertcn 
herausgegeben.  Am  Höchsten  werden  die  Sachen  geschätzt,  welche  er 
von  1690  bis  1700  eomponirte.  Wie  weit  er  aber  im  Vergleich  zu  an- 
dereil Ländern  immerhin  voraus  war,  erhellt  aus  der  Angabe,  dass  in 
Frankreich  im  .Jahre  171T>  die  Kunst  des  Violinspiels  noch  so  tiel  stand,  dass 
sich  in  Paris  Keiner  fand,  der  Corelli's  Sonaten  zu  spielen  verstanden 
hätte.    Gleichzeitig  mit  Corelli  werden  noch  die  Violinisten  Gern  in  in  ni, 


ein  Luccheser,  und  Vivaldi,  ein  Venetianer  genannt.  —  Grösseres  aber 
nach  AlJer  Urtheil  leistete  Giuseppe  Tartlnl,  der  erste  Meister  Italiens  zu 
seiner  Zeit,  geb.  zu  Pirano,  einem  Landgutein  Istrien,  im  Jahre  1692, 
gest.  1 770.  Ich  theile  Ihnen  zu  ihrer  Unterhaltung  einige  tlauptpuncte 
aus  der  ziemlich  romanhaften  Biographie  dieses  Künstlers  mit.  Seine 
Kitern  wünschten,  dass  er  sich  dem  geistlichen  Stande  widmen  möchte 
und  übergaben  ihn,  da  er  grosse  Fähigkeiten  zeigte,  einer  Unterrichtsan- 
stalt, wo  er  die  Humaniora  absolvirte,  und  nebenbei  ein  wenig  Musik 
und  Violinspiel  erlernte.  Sie  Hessen  ihm,  da  sie  verlangten,  er  solle  in 
den  Franciscanerorden  der  Minoriten  treten,  ein  paar  Zellen  in  einem 
Kloster  geschmackvoll  auf  eigene  Kosten  einrichten.  AberTartini,  sehr 
weltlich  gesinnt,  war  nicht  zu  bereden.  Er  bezog  1710  die  Universität 
zu  Padua,  um  Jurisprudenz  zu  studiren.  Mehr  als  diese  Wissenschaft 
aber  und  als  die  Violine  intercs^irte  ihn  damals  die  Fechtkunst,  in  der  er 
es  schon  früh  zu  einer  bedeutenden  Fertigkeit  gebracht  hatte.  Unaufhör- 
liche Duelle  mit  Studenten  waren  die  Folge.  Es  war  sein  Vorsatz,  als 
Fechtmeister  nach  Frankreich  zu  gehen.  Eine  junge  Dame  jedoch,  aus 
der  Familie  des  Cardinais  Coruaro,  hatte  sein  Interesse  gefesselt.  Er 
unterrichtete  dieselbe  und  verliebte  sich  in  sie  so  leidenschaftlich,  dass  er 
sie  schnell  heirathete,  ohne  dass  die  beiderseitigen  Eltern  ein  Wort  er- 
fuhren. Die  seinigen  waren  so  erzürnt,  dass  sie  ihm  für  immer  ihre  Un- 
terstützung  versagten;  noch  mehr  der  Cardinal,  der  ihm  nachstellen  Hess, 
so  dass  Tartini  sich  genöthigt  sah,  seine  Gattin  in  Padua  zurückzulas- 
sen und  als  Pilger  verkleidet  zu  fliehen.  Unstät  und  flüchtig  irrte  er 
nun  von  Ort  zu  Ort,  bis  er  in  das  Minoritenkloster  zu  Assisi  kam,  wo 
er  in  dein  Küster  desselben  einen  Verwandten  fand,  der  ihn  aufnahm 
und  verbarg,  liier  nun  mehrere  Jahre  genöthigt  zu  verweilen,  hatte  er 
Zeit  und  Gelegenheit,  über  den  Leichtsinn  seines  Lebens  nachzudenken; 
gänzlich  umgebildet  in  seinem  Charakter,  ging  er  später  wieder  aus  dem- 
selben hervor.  Um  die  Langeweile  des  Klosters  zu  zerstreuen,  nahm  er 
die  Violine  zur  Hand.  Er  hatte  einen  tüchtigen  Lehrer  gefunden  und 
inachte,  da  er  fleissig  zu  werden  anfing,  bald  grosse  Fortschritte.  Ziem- 
lich bekannt  ist  die  Anekdote,  welche  sich  an  die  Entstehung  seiner  Teu- 
felssonate, deren  Compositum  in  diese  Zeit  fällt,  knüpft.  Mit  der  Aus- 
arbeitung dieses  Werkes  beschäftigt,  erschien  ihm  einstmals  im  Traum 
der  Teufel  und  hielt  ihm,  seine  Leistungen  als  Violinist  herabsetzend 
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eine  Strafpredigt.  Gewissensbisse,  die  ihn  wachend  und  schlafend  beun- 
ruhigen mochten,  hatten  sich  in  die concrete  Gestalt  des  Teufels  gekleidet. 
Tartini  war  im  Traum  mit  seiner  Sonate  beschäftigt  Der  Teufel  ver- 
spottete ihn,  nahm  die  Violine  zur  Hand  und  zeigte  ihm  neckend  Schwie- 
•  rigkeiten,  welche  er  nicht  überwinden  könne,  -  erinnere  ich  mich  recht, 
so  war  es  namentlich  ein  Triller,  mit  dem  zugleich  eine  sclbstständig  sich 
bewegende  Stimme  verbunden  ist.  Der  Traum  war  lebhaft  gewesen,  und 
Tartini  erinnerte  sich  beim  Erwachen  genau  des  Hergangs,  entzückt 
über  das  Kunststück,  das  ihm  der  Teufel  gezeigt  hatte.  Er  nahm  es  in 
sein  Werk  auf  und  übte  sich  rastlos,  bis  ihm  die  vollkommene  Ausfüh- 
rung desselben  gelang.  Noch  immer  war  sein  Aufenthalt  der  Welt  un- 
bekannt. Einst,  bei  einem  Feste,  spielte  Tartini  in  der  Kirche  Moline. 
Ein  heftiger  Windstoss  hob  den  Vorhang,  hinter  dem  er  verborgen  war, 
auf.  Er  wurde  sogleich  von  einem  anwesenden  Paduaner  erkannt,  der 
nichts  Eiligeres  zu  thun  hatte,  als  die  gemachte  Entdeckung  zu  verrathen. 
Tartini's  Gattin  meldete  ihm  sogleich  die  Aussöhnung  des  Cardinais 
und  die  so  für  ihn  vorhandene  Möglichkeit  der  Rückkehr.  Jetzt  wieder 
in  die  Welt  eintretend,  wurde  er  bald  der  Gegenstand  allgemeiner  Be- 
wunderung. Im  Jahre  1721  erhielt  er  die  Stellung  als  erster  Violinist  an 
der  Kirche  des  heiligen  Antonius  zu  Padua,  an  einer  der  besten  Kapellen 
Italiens.  1723  erging  an  ihn  ein  Ruf- nach  Prag  zur  Krönung  Kaiser 
Carl's  VI.  Dort  weilte  er  drei  .fahre  bei  einem  Graten  Kinski.  Hier 
hörte  ihn  der  deutsche  Flötist  Quanz.  Dieser  schreibt  über  sein  Spiel: 
„Er  war  in  der  That  einer  der  grÖssten  Violinspielcr.  Er  brachte  eineu 
schönen  Ton  aus  dem  Instrumente;  Finger  und  Bogen  hatte  er  in  gleicher 
Gewalt  Die  grössten  Schwierigkeiten  führte  er  ohne  sonderliche  Mühe 
sehr  rein  aus.  Triller,  sogar  Doppeltriller  schlug  er  mit  allen  Fingern 
gleich  gut.  Er  mischte  sowol  in  geschwinden  als  langsamen  Sätzen  viele 
Doppelgriffe  mit  unter  und  spielte  gern  in  der  äussersten  Höhe.  Allein 
sein  Vortrag  war  nicht  rührend  und  sein  Geschmack  nicht  edel,  vielmehr 
der  guten  Singart  ganz  entgegen. u  Später  hat  er  ohne  Zweifel  auch 
diese  Vorzüge  sich  noch  anzueignen  gewusst,  er  würde  sonst  nicht,  wenn 
ein  Violinist  sich  nur  durch  Fertigkeit  der  Finger  ^»d  des  Bogens  vor 
ihm  gezeigt  hatte,  gewöhnlich  gesagt  haben:  „Das  ist  schön,  das  ist  schwie- 
rig, aber  hier  (wobei  er  die  Hand  auf  die  Brust  legte)  hat  es  mir  Nichts 
gesagt,"    Nach  Verlauf  jener  drei  Jahre  ging  er  nach  Padua  zurück, 
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schlug  die  glänzendsten  Einladungen  aus  und  errichtete  1728  seine  grosse 
höchst  einflussreiche  Musikschule,  welche  ihm  den  Namen  des  Lehrmei- 
ster« der  Nationeu  —  il  rnaestro  delle  nationi  —  verschaffte  und  aus  der 
jetzt  die  vorzüglichsten  Violinisten  aller  Länder  hervorgingen.  Was  ihm 
in  eigener  Person  durch  Reisen  allein  zu  erreichen  unmöglich  war,  Ver- 
breitung seiner  Kunst,  das  erlangte  er  jetzt  in  ausgedehnter  Weise  durch 
seine  Schüler.  Als  die  vorzüglichsten  derselben  werden  genannt:  Pietro 
Nardini  und  Gaetano  Pugnani;  zu  Naumann1»,  des  Dresdner  Ka- 
pellmeisters, Bildung  trug  er  wesentlich  bei,  wie  dies  später  an  seinem 
Orte  noch  erwähnt  werden  wird.  Auch  in  anderer  Hinsicht  erwarb  er 
sich  um  Padua  Verdienste.  Er  unterstützte  vielfach  arme  Witt  wen  und 
Waisen  und  Hess  Kinder  armer  Eltern  auf  seine  Kosten  in  der  Schule 
unterrichten.  Tartini  hat  mehrere  theoretische  Werke,  insbesondere 
eines  von  der  Theorie  des  Klanges,  herausgegeben  und  sieh  darin  als 
Entdecker  bewiesen.  Dass  er  seine  Sätze  in  mathematische  und  alge- 
braische Dunkelheiten  eingehüllt  hat,  soll  nach  dem  Urtheil  eines  Freun- 
des von  ihm  daher  kommen,  dass  er  ein  schlechter  Rechner  und  noch 
schlechterer  Mathematiker  gewesen  ist;  er  hatte  sich  bei  seinen  musika- 
lischen Rechnungen  eine  ganz  eigene,  sonderbare  Vcrfahrungsweise  aus- 
gedacht, welche  ihm  durch  Hebung  ganz  leicht  geworden  war,. während 
sie  Anderen  unverständlich  blieb.  Burncy,  bei  Beurtheilung  derselben^ 
bediente  sich  der  Worte  des  Sokrates,  welche  dieser  von  Hera klit  ge- 
braucht hatte:  „Was  ich  verstanden  habe,  ist  vortrefflich;  ich  schliesse 
daraus,  dass  auch  das  von  gleicher  Vortrefflichkeit  ist,  was  ich  nicht  ver- 
standen habe.4*  Die  Kunst  der  Bogenführung,  sagt  Kiesewetter,  ward 
durch  ihn  zu  einer  früher  nicht  geahnten  Vollkommenheit  gebracht.  — 
Ich  nenne  zum  Schluss  dieser  Darstellung  noch'cincn  Schüler  des  Corelli, 
Pietro  Locatelli,  geb.  zu  Anfang  des  vorigen  Jahrhunderts  zu  Bergamo, 
und  gegen  die  Mitte  desselben  als  einer  der  grössten  Violinvirtuosen  all- 
gemein bekannt.  Er  durchreiste  ganz  Europa  und  wählte  endlich  Amster- 
dam zu  seinem  bleibenden  Wohnsitz.  Dort  errichtete  er  ein  stehen- 
des Concert  und  starb  daselbst  1764.  Die  Werke  dieses  Mannes  haben 
mich  bei  der  Durchsicht  lebhaft  interessirt.  Man  findet  hier  schon  eine 
hochgesteigerte  Bravour,  in  der  That,  wie  es  mir  scheinen  wollte,  Ele- 
mente des  ein  Jahrhundert  später  kommenden  Paganini. 

Dasselbe,  diese  hochgesteigerte  Bravour  und  vielfache  Elemente  der 
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spateren  Virtuosität,  erblicken  wir  auch  bei  dem  ersten  grossen  Piano- 
fortespieler und  Componisten  Italiens,  Domenico  Scarlatti.  Es  ist  hier  der 
Ort,  auch  dieser  Leistungen  noch  im  Vorübergehen  zu  gedenken.  Do- 
menico Scarlatti  war  der  Sohn  des  Alessandro  Scarlatti,  geb.  zu 
Neapel  im  Jahre  1683.  Ein  Schüler  desselben  in  seiner  musikalischen 
Bildung  überhaupt,  erhielt  er  die  Vorbereitung  für  seinen  späteren  Beruf 
in  Rom.  Durch  ihn  setzte  der  Vater  die  begonnene  Verselbstständijmnir 
der  Instrumentalmusik  durch,  um  so  leichter,  als  der  Sohn  zur  Verbreitung 
dessen,  was  er  schuf,  durch  seine  grossen  Reisen  wesentlich  beitrug.  Eng- 
land, Frankreich,  Sj  anien,  Portugal  hatten  Gelegenheit,  die  Kunst  dieses 
Mannes  zu  bewundern.  Im  Jahre  1711)  trat  derselbe  unter  Andern  auch 
in  London  als  Componist  auf,  doch  nicht  mit  gleichem  Erfolg  wie  als 
Virtuos.  Nur  nach  Deutschland  ist  er  nicht  gekommen.  Erst  ein  Enkel 
des  alten  Scarlatti  —  nach  anderen  Angaben. ein  Sohn  des  Francesco 
Scarlatti,  eines  Bruders  oder  nahen  Verwandten  des  eben  Genannten 
—  Giuseppe  Scarlatti,  welcher  die  grösste  Zeit  seines  Lebens  hindurch  in 
Wien  lebte,  und  daselbst  im  Jahre  1771  gestorben  ist,  verpflanzte  die 
Bestrebungen  dieser  Familie  nach  Deutschland,  einer  Familie,  die  in 
ihrer  Stellung  zur  italienischen  Kunst  vielfach  Analoges  zeigt  mit  der 
Sebastian  Baeh's  in  Deutschland.   Wie  Scb.  Bach  bezeichnet  A. 

* 

Scarlatti  in  Italien  den  Wendcpunct  zwischen  alter  und  neuer  Zeit; 
wie  Dom.  Scarlatti  bezeichnet  Emanuel  Bach  die  entschiedenere 
Wendung  zum  Neuen,  die  Verselbstständigung  der  Instrumental-,  insbeson- 
dere der  Pianofortemusik.  Dom.  Sarlatti  war  zuletzt  Pianist  des  Kö- 
nigs von  Spanien,  und  starb  daselbst  in  der  Mitte  des  vorigen  Jahrhun- 
derts. Die  Werke  dieses  Maunes  haben  neuerdings  wieder  grösseren  Ein- 
gang gefunden.  C.  Czerrry  hat  eine  Gesammtausgabc  derselben  veran- 
staltet und  durch  eine  sehr  rühmende  Vorrede  dieselbe  eingeleitet.  Liszt 
und  Clara  Schumann  lmhe^n  Compositioncn  von  ihm  öffentlich  gespielt, 
jener  die  Katzenfuge,  diese  eine  Sonnte,  bemerkenswerth  durch  das  Ue- 
berschlagen  der  1  lande.  Unter  der  grossen  Menge  dieser  Sonaten  ist 
allerdings  auch  manches  Veraltete:  viele  jedoch  behaupten  für  alle  Zei- 
ten ihren  Werth.  Für  die  Kenntnis*  der  Geschichte  des  Instruments, 
sowie  zur  Vervollständigung  des  Bildes  von  den  danialigvn  grossen  Kunst- 
leistungen Italiens  sind  sie  von  ausserordentlicher  Bedeutung.  Mit  Er- 
staunen erblickt  man  diese  hochgesteigerte  Bravour,  wenn  schou  die  Aus- 
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fuhrung  hei  der  Beschaffenheit  der  damaligen  Instrumente  nicht  die 
.Schwierigkeiten  darbieten  konnte,  wie  gegenwärtig. 

Auch  das  Orgelspiel  blühte  in  dein  ganzen  gegenwärtig  besproche- 
nen Zeitraum.  In  der  ersten  Hälfte  des  17ten  Jahrhunderts  hatte  Italien 
den  hochberühmten  Frescobaldi,  zu  welchem  auch  deutsche  Organisten 
kamen,  um  ihre  Studien  zu  machen.  Kr  war  der  Lehrer  des  kaiserlichen 
Iloforganisten  Froberger.  Die  Organisten  waren  von  jeher  die  Ver- 
treter der  strengeren  Kunst,  und  so'erblicken  wir  noch  längere  Zeit  hin- 
durch in  Italien  tüchtige  Künstler  dieses  Faches.  Seit  dem  17ten  Jahr- 
hundert bildeten  sich  der  doppelte  Contrapunct  und  die  Fuge  mehr  und 
mehr  aus.  Die  letztere  erhielt  indes*  erst  in  der  Zeit  A.  Scarlatti's 
ihre  Vollendung.  Bald  traten  in  Italien  und  Deutschland  Theoretiker 
auf,  welche  die  Lehrsätze  entwickelten  und  feststellten,  und  so  sehen  wir 
endlich  auch  dies  Gebiet  zum  ersten  befriedigenden  Abschluss  gelangen. 
-  Zuletzt  liiuss  ich  hier  noch  der  ersten  virtuosenmässigen  Leistungen 
auf  den  Blasinstrumenten  gedenken.  Das  Hervortreten  derselben  nach 
dem  Vorgänge  der  Saiteninstrumente  fällt  in  die  erste  Hälfte  des  vori- 
gen Jahrhunderts.  Blieb  auch  in  Italien  die  Orchestermusik  immer  nur 
eine  Sache  von  untergeordneter  Bedeutung,  so  erscheint  dieselbe  doch 
nun  schon  bis  zu  einer  Stufe  ausgebildet,  welche  Deutschland  in  den 
Stand  setzte,  darauf  fortzubauen  und  später  das  Höchste  dieser  Gattung 
zu  erreicheu.  

Das  heitere,  prächtige,  farbenglühende  Venedig  zieht  jetzt  noch  un- 
sere Blicke  auf  sieh.  Eine  dritte  italienische  Musikschule  —  ausser  an- 
deren, indess  weniger  umfassenden  und  erfolgreichen  —  ist  noch  zu 
nennen,  mit  der  römischen  und  neapolitanischen  von  der  grünsten  Be- 
deutung: die  venetianischc.  In  Venedig  bestand  eine  eigene  Schule 
der  Tonkunst  in  dem  gesammten,  bis  jetzt  besprocheneu  Zeitraum.  Ich 
gedenke  derselben  erst  an  diesem  Orte,  weil  es  die  Uebersicht  wesentlich 
erleichtert,  das  Zusammengehörige  in  grösseren  Gruppen  zusammengestellt 
zu  finden,  w  ährend  die  blosse  Gegenüberstellung  gleichzeitiger  Vorkomm- 
nisse nur  die-  untergeordnete  Orientirung  über  die  Zoitfolge  gewährt. 

Die  ersten  Anregungen  gingen  auch  hier  von  den  Niederländern 
aus;  ich  bemerkte  schon,  dass  es  Hadrian  "Willaert  gewesen  sei,  wel- 
cher als  der  Gründer  der  Schule  zu  bezeichnen  ist.  Seine  unmittelbaren 
Amtsuaeh folger  am  Dome  des  heil.  Marcus  waren  die  Schüler  desselben, 
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Cyprian  de  Rore  (1563),  welchem  die  enthusiastische  Verehrung  der 
Italiener  den  Namen  „il  divino"  beilegte,  und  Zarlino,  der  grösste  Theo- 
retiker des  Jahrhunderts.  Ausser  diesen  werden  noch  mehrere  andere 
Namen  als  seiner  Schule  angehörig  genannt,  der  schon  einmal  erwähnte 
Alfonso  della  Viola,  Constanzo  Porta  u.  A.  Die  Venetiancr  ha- 
ben einen  ei genthümlichen  Styl  ausgebildet,  obschon  man  sich  ihre  Schule 
natürlich  nicht  völlig  setrennt  und  streng:  geschieden  von  den  schon  er- 
wähnten  vorstellen  darf.  Vielleicht  sind  in  ihrer  Musik  verwandte  Ele- 
mente mit  denen  der  venetianischen  Malerschule.  Wenn  wir  bei  den 
Römern,  bei  Raphael,  die  schöne,  elastische  Form,  die  Strenge  der 
Zeichnung,  den  idealen  Schwung  bewundern,  so  ist  dagegen  bei  den 
Veuetianern  die  Farbe  dasjenige  Element,  durch  welches  vo  zugs weise 
ihre  künstlerischen  Bestrebungen  Vollendung  erlangt  haben.  Mit  be- 
wundemswerther  Meisterschaft,  sagt  Kugler,  wissen  sie  das  warme  lie- 
ben des  Nackten,  die  Pracht  und  den  Schimmer  der  mannigfaltigsten 
Stoffe  nachzuahmen.  Es  ist  die  Freude  am  Leben  und  dem  Glänze  des 
Lebens,  was  sich  in  allen  edleren  Leistungen  dieser  Schule  ausspricht, 
—  so  namentlich  bei  Tizian,  —  das  Leben  in  seiner  vollsten  Potenz, 
es  ist  die  Verklärung  des  irdischen  Daseins  ohne  Nimbus  und  ohne  Opfer- 
blut, die  Befreiung  der  Kunst  aus  den  Banden  kirchlicher  Dogmen.  Ve- 
nedig, ausgezeichnet  durch  Reichthuin,  politische  und  kriegerische  Macht, 
genussliebend  und  genussbietend ,  zeigte  weniger  Interesse  tür  Religion 
und  es  kam  ihm  weniger  darauf  an ,  die  kirchliche  Strenge  aufrecht  zu 
erhalten.  Die  Oper  fand,  wie  Sie  wissen,  hier  sehr  früh  Eingang,  und 
auch  dies  trug  dazu  bei,  der  Musik  der  Republik  einen  abweichenden 
Charakter  zu  geben.  Wie  nun  bei  den  Malern  die  Farbe  das  vorwaltende 
Element  ist,  so  scheinen  die  Musiker  mehr  Rücksicht  zu  nehmen  auf  den 
Glanz  der  äusseren  Erscheinung,  mehr  die  Wirkung  ins  Auge  zu  fassen. 
Die  Werke  der  sogleich  zu  erwähnenden  Meister,  die  Neiguug  derselben 
für  Vollstimmigkeit,  die  beliebte  Zusammenstellung  mehrerer  Chöre  — 
nach  Willaerfs  Vorgang  —  spricht  dafür. 

Zu  den  ausgezeichnetsten  Meistern  in  der  zweiten  Hälfte  des  16ten 
Jahrhunderts  gehören  Aodreas  (labriell  und  dessen  Neffe  <ii»vanni  Gabriel!, 
insbesondere  der  Letztere,  Beide  nach  einander  Organisten  am  Dome  des 
heiligen  Marcus.  Giovanni  Gabrieli,  aus  der  Familie  der  Galilei, 
der  auch  der  Physiker  angehört,  war  um  das  Jahr  1540  geboren.  Von 
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dem  gelehrten,  zugleich  aber  auch  die  Tonkunst  liebenden  Vater  für  die 
Wissenschaften  wie  für  Musik  herangebildet,  wurde  er,  da  sein  grosses 
Talent  früh  sich  entwickelte,  für  die  letztere  bestimmt.  Er  machte  die 
umfassendsten  Studien  und  wurde  einer  der  grÖssten  Orgelvirtuosen  seiner 
Zeit.  Im  hohen  Alter  erlebte  er  noch  —  er  starb  im  Jahre  1612  —  den 
Glanz  und  die  Pracht  der  neu  in  die  Welt  eintretenden  Oper.  Er  selbst 
aber  ist  nicht  eingegangen  auf  dieses  Neue.  Seine  Richtung  ist  die  des 
erhabenen  Styls  der  Kirchenmusik  im  16ten  Jahrhundert.  Ausführlicheres 
findet  man  in  der  schon  früher  genannten  Schrift  von  Winterfeld. 
Rochlitz  in  seinem  Sammelwerk  theilt  zwei  Werke  von  Gabrieli  mit; 
hier  ist  es  insbesondere  ein  Benedictas  für  drei  Chöre  —  der  erste  3  Sop- 
rane und  1  Tenor,  der  zw  eite  für  die  gewöhnlichen  4  Stimmen,  der  dritte 
für  1  Tenor  und  3  Bässe  —  welches  die  Aufmerksamkeit  fesselt.  Es  ist, 
wie  Sie  schon  aus  dieser  Anordnung  der  Stimmen  entnehmen  können, 
ein  überaus  glänzendes  Musikstück.  Für  uns  ist  Gabrieli,  sowie  über- 
haupt die  venetianische  Schule,  interessant,  da  sie  nicht  ohne  Einfluss 
auf  Deutschland  geblieben  ist.  Die  geographische  Nähe,  die  vielfachen 
engen  Handelsverbindungen,  sowie  auch  der  weltlichere  Sinn  Venedigs, 
der  an  Glaubensstreitigkeiten  weniger  Interesse  fand,  waren  jedenfalls 
hiervon  die  Ursache,  während  das  strengere  Rom  gar  nicht  auf  Deutsch- 
land einwirkte.  Auch  deutsche  Maler,  so  Albrecht  Dürer,  besuchten 
Venedig,  wenn  schon  vielleicht  mit  geringerem  Erfolg  für  ihre  Ausbil- 
dung, als  die  Musiker.  Die  letzteren  erhielten  sehr  erfolgreiche  Anregung 
durch  Gabrieli  und  dessen  Schule  und  wir  werden  im  weiteren  Verlauf 
der  Darstellung  «oehrere  der  vorzüglichsten  deutschen  Meister  zu  nennen 
haben,  welche  dort  ihre  Ausbildung  erhielten.  Venedig  hat  dadurch  wesent- 
lich eingewirkt  auf  dieGestalt  der  Kunst  in  unserem  Vaterlande  und  dazu 
beigetragen,  dieselbe  von  der  ihr  innewohnenden  Starrheit  und  Schwer- 
fälligkeit zu  befreien.  —  Ein  zweiter  grosser  Tonsetzer  dieser  Schule  ist 
Antonio  Lotti.  Dieser  gehört  vollständig  der  neuen  Richtung  an,  der  durch 
die  Oper  bewirkten  Umgestaltung  der  gesummten  Tonkunst,  obschon  er 
derselben  durchaus  noch  nicht  ein  tadelnswertes  Uebergewicht  gestattete; 
im  Gegentheil:  es  ist  die  alte  Strenge  und  Gediegenheit  bei  ihm  vorwal- 
tend, aber  verschönt  durch  die  Grazie  der  Epoche  des  schönen  Styls. 
Kiese wetter  bezeichnet  ihn  als  einen  Meister,  welcher  im  sublimsteu 
Contrapunct,  wie  im  concertirenden  oder  solennen  Kirchenstyle,  im  geist- 
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"liehen  Drama,  wie  im  Madrigal  Keinem  nachstand,  und  den  kühnsten 
und  zugleich  regelmässijjsten  Harmonistcn  aller  Zeiten  pich  anreiht.  Seine 
Studien  fallen  in  die  Zeit  um  das  Jahr  1681.  Später  wurdo  er  Organist 
an  der  Marcuskirche.  Um  das  Jahr  1712  hörte  ihn  und  einige  seiner 
Werke  der  damalige  Kurprinz  von  Sachsen.  In  Folge  des  grossen  Kin- 
drucks, den  er  auf  diesen  gemacht  hatte,  ward  er  1718  an  den  Hof  zu 
Dresden  berufen,  wo  seine  Gottin  als  Sängerin  auftrat.  Er  kehrte  aber 
schon  1719  nach  Venedig  in  sein  voriges  Amt  zurück  und  wurde  1733 
zum  Kapellmeister  daselbst  ernannt.  Er  starb  im  Jahre  17  10.  Auch 
Opern  hat  Lotti  in  der  Zeit  von  1683  bis  1718  in  grosser  Zahl  geschrie- 
ben, die  in  ganz  Italien  gegeben  wurden.  Hier  aecommodirte  er  sich  der 
Menge.  Was  seinen  Werth  für  uns  bezeichnet,  sind,  wie  es  nach  allein 
Vorausgegangenen  kaum  erst  einer  Bemerkung  bedarf,  seine  kirchlichen 
Werke.  Leider  sind  uns  davon  nicht  viele  bekannt.  Kochlitz  theilt 
einige  Bruchstücke  mit,  unter  diesen  das  zuerst  in  So.  50,  Bd.  XXI  der 
Allgem.  musik.  Zeitung  veröffentlichte  Vrwrißants,  eines  der  herrlichsten 
Werke  der  italienischen  Kirchenmusik  überhaupt.  Selbst  Hasse,  der 
als  ein  Schüler  Scarlatti's  sonsi  nicht  gern  einem  andern  Meister  Ge- 
rechtigkeit widerfahren  licss  und  namentlich  Durantc,  wo  er  konnte, 
herabsetzte,  hatte  ihn,  als  er  im  Jahre  1727  ihn  kennen  lernte,  hoch- 
schätzen gelernt:  „Welcher  Ausdruck",  rief  eraus,  als  er  eine Lotti'schc 
Compositum  horte,  „welche  Mannigfaltigkeit  und  doch  welche  Kiehtig- 
keit  und  Wahrheit  der  Ideen."  Ich  nenne  endlieh  einen  der  letzten  be- 
deutenden Künstler  dieser  Schule,  welcher  zugleich  der  neuesten  Zeit  am 
nächsten  steht:  Benedett«  lareello,  ein  venctianischerPatticier  und  eigent- 
lich- Dilettant,  geb.  16S0,  gest.  1739.  Er  war  Staatsmann,  anfangs 
Richter  in  Venedig  unter  den  sogenannten  Vierzigern  der  Republik ,  zu- 
letzt Kanzler  in  Brescia.  Seine  Neider  und  auch  spätere  Schriftsteller 
benutzten  diesen  Umstand,  wicwol  sehr  mit  Unrecht,  um  seiue  musikali- 
schen Leistungen  zu  verdächtigen,  sagend,  dass  das,  was  dem  Musiker 
nicht  gelungen,  die  Aufführung  seiner  Werke  in  vielen  Hauptstädten 
Europas,  durch  den  Einfluss  des  Kanzlers  bewirkt  worden  sei.  Dem  Cha- 
rakter seiner  Werke  nach  steht  Marcello  der  neuesten  Zeit  am  nächsten, 
obschon  er  nie  für  die  Oper  gearbeitet  hat.  Charakteristisch  für  ihn  ist, 
dass  er  statt  der  bis  dahin  üblichen  lateinischen  Texte  eine  italienische 
Uebcrsctzung  der  Psalmen  für  seine  musikalische  Bearbeitung  wählte, 
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charakteristisch  ferner,  dass  er  eich  den  Textesworten  weit  mehr,  als  bis 
dahin  üblich,  im  Einzelnen  anbequemte,  dass  er  nach  dem  Ausdruck  der 
Einzelheiten  des  Textes  strebte,  während  es  früher  mehr  auf  den  Aus- 
druck der  Gesammtstimmung  angekommen  war;  eine  nothwendige  Folge 
dieses  Strebens  musste  der  häufige  Wechsel  des  Tempos  und  der  Tactart 
in  demselben  Stück  sein.  Sein  Hauptwerk  sind  50  Pavid'sehe  Psalmen, 
welches  in  vielen  Ausgaben  erschienen  ist,  so  zu  Anfang  dieses  Jahr- 
hunderts in  Venedig.  In  neuester  Zeit  sind  einzelne  daraus  in  mehreren 
Ausgaben  wieder  gedruckt.  —  Namhaft  zu  machen  ist  schliesslich  auch 
noch  der  Venetiancr  Antonio  Caldara,  aus  der  lstcn  Hälfte  des  ISten  Jahr- 
hunderts, wiewöl  derselbe  ebenso  sehr  auch  unter  dem  Einfluss  der  Nea- 
politaner gestanden  hat  und  die  Hauptzeit  seines  Lebens  als  Hofvice- 
kapclhneister  und  Lehrer  Carl's  VI.  in  Wien  lebte.  Er  gehört  zu  den 
besten  Meistern  jener  Zeit. 

Nächst  der  eljen  besprochenen  venezianischen  will  ich  im  Vorüber- 
gehen noch  der  bolognesischen  Schule  gedenken.  Paolo  Colonna 
war  der  Gründer  derselben,  tihwanni  Maria  Clari  ein  ausgezeichneter  Schü- 
ler desselben.  In  der  schon  Öfters  erwähnten  in  Halle  veröffentlichten 
Sammlung  ist  uns  nur  ein  trefflicher  Psalm  desselben:  De  profumli*,  zu- 
gänglich. Im  Archiv  des  Doms  zu  Pisa  dagegen  und  in  der  Scoula  da- 
selbst befinden  sich  mehr  als  anderthalb  hundert  Werke  Clari'a,  Ueber- 
haupt  gilt,  was  hier  nur  beiläufig,  und  bei  .einer  besondere  auffälligen 
Veranlassung  erwähnt  wurde,  von  der  Mehrzahl  der  bis  jetzt  besproche- 
nen Erscheinungen.  So  Viel  auch  in  neuerer  Zeit  gethan  wurde,  um  die 
Quellen  zu  eröffnen,  uns  die  ältere  Kunst  wieder  zugänglich  zu  machen, 
so  ist  verhältnissmässig  doch  immer  nur  erst  sehr  Wenig  geschehen,  und 
die  Vorarbeiten  für  den  jetzt  behandelten  Abschnitt  sind^emnach  im 
Ganzen  noch  ziemlich  gering.  In  den  Bibliotheken  Italiens  liegt  die 
Mehrzahl  dieser  Schätze  aufgespeichert,  ohne  noch  den  Kunstfreunden 
wieder  zugänglich  gemacht  worden  zu  sein.  Wir  sind  deshalb  zur  Zeit 
auch  ausser  Stande,  die  Entwicklung  der  einzelnen  Meister  durch  eine 
ins  Specicllc  zugespitzte  Charakteristik  derselben  zu  geben.  Es  muss  ge- 
nügen, wenn  es  uns  gelingt,  die  Bedeutung  der  verschiedenen  Epochen 
und  Kunstschulen  im  Allgemeinen  festzustellen. 

Ich  beschlies8e  hiermit  für  längere  Zeit  die  Darstellung  der  Ge- 
schichte der  italienischen  Musik.  Italien  hat  bis  herab  in  die  Mitte  des 
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vorigen  Jahrhundert*  das  Gröbste  geleistet;  von  da  an  datirt  der  Verfall 
seiner  Kunst;  nur  auf  dem  Gebiete  der  Oper,  'inabesondere  der  komi- 
schen, ist  später  noch  Hervorragendes  geschaffen  worden.    Wir  erblicken 
in  den  durchlaufenen  Jahrhunderten  die  Bewegung  von  einem  Endpunct 
zum  anderen,  von  der  ausschliesslichen  Herrschaft  der  Kirchenmusik  im 
16ten  Jahrhundert  bis  zum  Verschwinden  derselben  im  18ten  und  I9ten. 
Dis  Tonsetzer  schrieben  zwar  auch  weiterhin  noch  kirchliche  Werke, 
doch  liegt  der  Schwerpunct  in  dem,  was  sie  für  die  Oper  leisteten.  So 
sehen  wir,  wie  die  letztere,  welche  im  17ten  und  ISten  Jahrhundert  der 
Kirchenmusik  nur  gleichberechtigt  gegenüberstand,  endlich  alle  Kräfte 
an  sich  zieht;  wir  gewahren,  wie  dieselbe  der  strengeren  Kunst  Vernich- 
tung bringt,  um  endlich,  selbst  des  gediegeneren  Haltes  entbehrend,  in 
Trivialität  unterzugehen.  Auch  von  der  Kunst  der  Ausführung  gilt  Aehn- 
Hches.  Auch  sie,  sowol  im  Gesang  als  Instrumentenspiel,  ist  im  weiteren- 
Verlauf  dort  zurückgetreten,  und  Deutschland  war  es  vorbehalten,  die 
von  Italien  gegebenen  Anregungen  allseitig  weiter  zu  bilden.  Nur  die 
Kunst  des  Gesanges  macht  in  gewissem  Sinne  eine  Ausnahme.  Hierüber, 
•    sowie  über  die  Bedeutung  der  Virtuosität  und  ihr  Verhältnis»  zur  frei- 
schaffenden Kunst,  ist  weiterhin  noch  ausführlicher  zu  sprechen,  wenn 
uns  erst  ein  reicheres  thatsächliches  Material  vorliegt.   Genug,  dass  wir 
hier  das  *rste  Auftreten  der  Virtuosität,  die  erste  bedeutsame  Entwick- 
lung derselben  bezeichnet  haben.  Was  ihr  Verhältniss  zur  freischaffenden 
Kunst  betrifft,  so  wird  dasselbe  selten  richtig  erkannt,  bald  wird  sie  über- 
bald  untergeschätzt.   Bald  soll  sie  bahnbrechend  voranschreiten,  bald  als 
dienende  Sclavin  in  der  vollsten  Abhängigkeit  sieh  befinden,  während  das 
Richtige  allein  in  der  Erfassung  gegenseitiger  lebendiger  Wechselbe- 
ziehung entölten  ist. 

Bevor  ich  jedoch  weitergehe,  ist  es  nothwendig,  die  zurückgelegte 
Bahn  noch  einmal  unter  allgemeinen,  kunstgcschichtlichen  Gesichts- 
puneten  zu  betrachten.  Wie  ich  am  Schlüsse  der  ersten,  einleitenden 
Periode  bestrebt  war,  Ihnen  die  culturgeschichtliche  Bedeutung  des  Auf- 
schwungs  der  Tonkunst  zu  classischer  Höhe  überhaupt  darzulegen  und 
den  Moment  zu  bezeichnen,  wo  dieselbe  Trägerin  des  fortschreitenden 
Geistes  wird,  so  kommt  es  jetzt,  nachdem  wir  schon  einen  grösseren 
Reichthum  des  Stoffes  vor  uns  haben,  darauf  an,  die  innere  Entwicklung, 
die  Gesetze,  welche  diese  bestimmen,  naher  zu  erörtern  und  festzustellen, 
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um  auf  diese  Weise,  mit  den  Thatsachen  Schritt  haltend,  zugleich  zu 
tieferer  Erkenntnis»  derselben,  nach  und  nach  aber  zu  einer  umfassenden 
Orient irung  über  das  grosse  Ganze  der  Tonkunst  und  die  Gestaltung 
desselben  bis  herab  auf  die  Gegenwart  zu  gelangen.  Dies  wird  die  Auf- 
gabe der  nächsten  Vorlesung  sein. 


SIEBENTE  VORLESUNG. 


Die  Hanptepocben  der  Kunst.    Charakteristik  der  italienischen  und  deutschen  Musik. 
Blick  auf  die  üauutentwickluugsbtufen  der  letzteren. 

Alle  Künste  entspringen  aus  der  Religion;  Baukunst,  Skulptur,  Ma- 
lerei, Münk,  Poes.it  danken  dm.  Eintritt  tts  Göttlichen  in  die  Welt,  der 
Hinwendung  der  Völker  zu  demselben  ihre  Entstehung  und  Entfaltung 
bis  fast,  zu  dem  höchsten  Grad  der  Vollendung  hin.   Wir  finden,  wenn 
wir  den  Ursprung  und  Fortgang  der  Kunst  auch  nur  flüchtig  ins  Au^e 
fassen,  überall  diese  Wahrnehmung  bestätigt.    In  der  ersten  Periode  ihres 
Daseins  namentlich  weilen  die  Künste  last  ausschliesslich  in  den  Hallen 
der  Kirche  als  Dienerinnen  des  Göttlichen  und   Vermittlerinnen  seiner 
Herrlichkeit.   Die  Künste  erhalten  die  erste  Pflege  und  Nahrung  von  der 
Religion  und  haben  daher  zunächst  auch  «einen  gemeinschaftlichen  Inhalt 
mit  dieser;  die  christliche  Kunst  hat  das  Christenthum  zum  Inhalt.  Die« 
ist  die  Würde  und  Grösse  der  Kunst,  dies  ist  es,  was  dieselbe  mit  Wis- 
senschaft  und   Religion  auf  den  Gipfel  menschlicher  Geistesthätigkeit 
stellt,  und  die  höchste  Weihe  über  sie  ausströmt. 

Zwar  scheint  die  Kunst  nur  für  kürzere  Zeit  die  Religion  sich  zum 
Inhalt  zu  w  ählen,  dieselbe  nur  kluger  Weise  zu  benutzen,  um  an  ihr  und 
durch  sie  zu  erstarken.  Denn  kaum  gereift  ,  kaum  zu  höherem,  selbststän- 
digem  Dasein  entfaltet,  verliisst  sie  die  Hallen  des  Tempels  und*  eilt  hin- 
aus in  die  Welt,  um  sich  der  irdischen  Freude  und  dem  irdischen  Schmerze 
des  Menschen  zuzugesellen,  um  Ersatz  zu  suchen  in  dem  bunten  Wechsel 
des  Weltlcbens  für  den  Ernst  und  die  Strenge  ihrer  Jugend.  Fast  scheint 
es,  als  ob  sie  nur  ihre  eigene  Erstarkung  abwarte,  um  dann  der  Mutter, 
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der  Kirche,  für  immer  untreu  zu  werden.  Aber  auch  jetzt,  eingetreten 
in  die  Weit,  bleibt  sie  die  schönste  Zeit  ihres  Daseins  hindurch  ihrem 
göttlichen  Ursprung  getreu  und  bewahrt  den  eingeborenen  Geist.  Die 
Kunst  ist  keine  Heuchlerin,  keine  Betrügerin.  Ihre  dienende  Stellung^ 
giebt  sie  zwar  jetzt  auf;  sie  wählt  nicht  mehr  ausschliesslich  oder  über- 
wiegend Gegenstände  des  kirchlichen  Glaubens  zum  Object;  sie  wird  sich 
selbst  Zweck,  und  das  Schöne  ihr  einziger  Inhalt.  Aber  jetzt  lernt  der 
Mensch  in  ihr  die  ursprüngliche  Hoheit  seines  Wesens  empfinden;  er  ge- 
langt zum  Bewusstsein  seiner  eigenen  Unendlichkeit,  zu  jenem  Bewuast- 
sein,  welches  Goethe  schön  in  den  einem  alten  Mystiker  nachgebildeten 
Worten  ausspricht: 

War'  nicht  das  Ange  sonnonhaft,  ' 
Wie  konnte  es  (Jas  Lioht  erblicken! 
West*  nicht  in  uns  des  Gottes  ei^ne  Kraft, 
Wie  könnt*  uns  Göttliche«  entzücken! 
Der  Unterschied  ist,  dass  das  Göttliche  nicht  mehr  in  der  ihm  eigenen 

Korm  der  Religion  Inhalt  der  Kunst  ist,  sondern  dasselbe  als  eingegangen 
in  die  menschliche  Natur  erscheint.  Wenn  die  Kunst  früher  im  Dienst 
der  Kirche  das  Irdische  durch  da*  Himmlische  verklärte,  die  Weltlichkeit 
hinaufhoh  in  jene  höhere  Sphäre,  und  vom  Ucberirdisehen  ihren  Aus- 
gangspunet  nahm,  so  geht  sie  jetzt  ein  in  die  Welt,  nimmt  Wohnung  in 
ihr,  durchdringt  dieselbe  aber  mit  ihrem  göttlichen  Inhalt.  Früher  stand 
sie  auf  Seite  des  Ucberirdisehen  und  zog  das  Weltliche  in  dieses  her- 
ein; jetzt  steht  sie  auf  der  Seite  des  Irdischen,  erfüllt  dies  aber  mit  dem 
Unendlichen ,  und  eint  so  von  der  entgegengesetzten  Seite  beide 
Sphären. 

Nur  erst  spät,  zur  Zeit  ihres  beginnenden  Verfalls,  vergisst  die 
Kunst  ihren  höheren  .Ursprung,  verliert  ihre  überirdische  Basis,  und 
giebt  sich  hin  an  die  Welt.  Das  schöne  Gleichgewicht  beider  Seiten 
verschwindet,  das  Irdische  ist  nicht  mehr  von  dem  Göttlichen  durch- 
drungen und  verklärt,  sondern  nur  noch  allein  vorhanden.  Jetzt  cntfal- 
tet  zwar  die  Kunst  ihre  ganze  weltliche  Pracht ;  jetzt  erst  wird  sie  haupt- 
sächlich die  massenbezwingende,  tlie  hinreissende,  aber  sie  vermag  dies 
nur,  indem  sie  den  Leidenschaften  der  Menge  schmeichelt,  und  diese  in 
ihrer  ganzen  natürlichen  Nacktheit  ohne  Verklärung  und  höhere  Weihe 
darstellt.  Ihren  Beruf,  das  Himmlische  und  Irdische  zu  vermitteln,  die 
Erhabenheit  des  Göttlichen  zu  mildern  durch  ihre  menschliche  Natur, 
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hat  sie  vergessen;  sie  ist  untergegangen  in  der  Welt  Jetzt  endlieh  wird 
sie  fähig,  auch  den  schlechtesten  Inhalt  in  sich  aufzunehmen,  und,  statt 
der  Veredlung,  der  Frivolität,  Eitelkeit  und  Unsittlichkeit  zu  dienen. 

* 

Nicht  allein  Poesie  und  Malerei,  nicht  allein  die  mit  Worten  verbundene 
Musik,  auch  die  reine  Instrumentalmusik  kann  diesem  Schicksal  unter- 
liegen, und  es  bedarf  nur  einer  Erinnerung  an  die  Modeproducte  des 
Tages,  um  die  Wahrheit  dieser  Ansicht  bestätigt  zu  finden.  Aber  solche 
Leistungen  gehören  allein  der  Stufe  des  Verfalls  an.  Wesentlich  ist  der 
Inhalt  der  Kunst  die  Unendlichkeit  des  Geistes,  und  das  Höchste,  was 
die  Brust  des  Menschen  zu  bewegen  vermag,  ist  ihr  zur  Offenbarung 
übergeben.  Die  Religion  enthält  Nichts,  was  der  Kunst  in  ihrer  Weise 
unerreichbar  wäre,  und  so  wie  jene  feiert  auch  sie  den  Triumph  des 
menschgewordenen,  in  die  irdische  Welt  eingetretenen  Göttlichen. 

Betrachten  Sie  unter  den  eben  aufgestellten  Gesichtspuncten  den  bis 
jetzt  zurückgelegten  Weg,  so  ergiebt  sich  die  Anwendung  leicht.  Es 
sind  die  beiden  ersten  grossen  Epochen,  welche  ich  Ihnen  dargestellt  und 
auch  schon  als  die  des  erhabenen  und  des  schönen  Styls  bezeichnet  habe. 
Das  16te  Jahrhundert,  die  Schule  Palestrina's,  umfasst  die  ausschliess- 
lich kirchliche  Richtung  der  italienischen  Tonkunst;  das  17te  und  I8te 
Jahrhundert  ist  die  Epoche  den  schönen  Styls;  die  Zeit  des  Verfalls  be- 
ginnt in  dem  gegenwärtigen  Jahrhundert. 

Noch  unter  anderen,  obschon  verwandten  Kategorien  lässt  sich  die 
bezeichnete  Entwicklung  begreifen.  Alle  Kunst  nämlich  besteht  in  der 
gegenseitigen  Durchdringung  eines  Geistigen  und  Stofflichen,- eines  Inne- 
ren und  Aeussercn,  und  das  Uebergewicht  einer  dieser  Seiten  über  die 
andere,  sowie  die  Vereinigung  zu  vollkommenster  Harmonie  bezeichnet 
die  Hauptwendepunctc  in  der  Geschichte  der  Kunst.  Alle  Künste  be- 
ginnen mit  dem  Geist,  mit  «lern  Uebergewicht,  mit  dem  Uebergreifen 
desselben  über  das  sinnliche  Material,  und  enden  auf  der  entgegenge- 
setzten Seite  mit  dem  Uebergewicht  des  Materiellen.  In  der  Mitte  zwi- 
schen dieten  beiden  Hauptpuneten,  zwischen  der  Herrschaft  des  Geistes 
im  Anfang  und  dem  Uebergewicht  des  Materiellen  am  Ende,  erscheint 
das  schönste  Gleichgewicht  beider  Seiten,  die  vollkommenste  Durch- 
dringung von  Geist  und  Materie  in  der  schönen,  der  eigentlich  classi- 
schen  Kunstepoehc. 

- 

Handelt  es  sich  um  nähere  Veranschaulichung  dieser  Entwicklung, 
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so  glaube  ich  kein  schlagenderes  Beispiel  wählen  zu  können  ,  als  die  bil- 
dende Kunst  der  Griechen-  und  Römer,  und  um  dieser  grossen  Anschau- 
lichkeit willen  mögen  Sie  die  Abschweifung  auf  ein  zwar  verwandtes, 
doch  nicht  unmittelbar  hierher  gehöriges  Gebiet  entschuldigen.  Es  ist 
überhaupt  von  beiden  Völkern,  namentlich  dem  erstgenannten,  in  Bezug 
auf  Kunst  ausserordentlich  Viel  zu  lernen.  Um  wie  viel  tiefer  auch  der 
Geist  in  der  christlichen  Zeit  in  den  Schacht  »eines  Inneren  hinabgestie- 
gen ist,  wir  stehen  zurück  an  ungehemmter,  naturgemässer,  rein  und  klar 
sich  darstellender  Entwicklung  hinsichtlich  des  Grossen  und  Ganzen  so- 
wol,  als  auch  der  Individuen;  wir  stehen  zurück  an  Gesundheit  und 
Frische  des  Geistes,  viel  zu  sehr  beschwert  und  in  unserem  Bewusstsein 
zersplittert  durch  die  Masse  der  Bildungsgegenstände,  und  durch  das 
cornplicirte  moderne  Leben.  Jene  alten  Völker  haben  ausserdem  für  fast 
Alles,  was  in  den  nachfolgenden  Zeiten  gross  und  bedeutend  werden  sollte, 
die  Bahn  gebrochen,  und  die  späteren  Vervollkommnungen  sind  mehr  nur 
Resultat  des  in  sich  vertieften  Standpuuctes,  ohne  wahrhaften  Fortschritt. 
Xur  die  Tonkunst,  ganz  allein  ein  Resultat  der  modernen  Zeit,  macht 
eine  Ausnahme,  —  ein  Umstand,  von  dem  unsere  Literatur-  und  Cultur- 
historiker  bis  jetzt  fast  keine  Ahnung  hatten,  obsehon  er  geeignet  ist 
nicht  allein  die  grosse  Bedeutung  der  Musik  überhaupt  zu  beweiseu, 
sondern  auch  insbesondere  das  deutsche  Leben  recht  in  seinem  Mittel- 
punet  zu  erfassen;  —  die  Tonkunst  ist  das  Eigentümlichste  der  modernen 
Zeit,  die  Grösse  und  der  Stolz  derselben,  und  in  ihrer  Stellung  zu  dej" 
allgemeinen  geistigen  Entwicklung  noch  lange  nicht  ausreichend  erkannt. 

Mit  den  griechischen  Göttern  beginnen  die  gebildeten  Kunstdarstel- 
lungen jenes  Landes,  wo  sie  verehrt  wurden,  und  zwar  mit  dem  Kreise 
der  obersten  Götter.  In  schroffer  Hoheit  und  Erhabenheit  treten  sie  in 
die  Welt  ein.  Die  Gestalten  haben  eine  ruhige,  würdevolle  Haltung,  die 
Arme  und  Füsse  sind  unbeschäftigt,  von  Kühnheit  der  Stellungen  und 
Beweglichkeit  des  Körpers  ist  noch  keine  Rede.  Der  gesammte  Körper 
stellt  sich  uns  meist  bekleidet  dar,  und  der  Ausdruck  concentrirt  sich  im 
geistigen  Theile,  dem  Gesicht.  Man  sieht,  wie  der  Geist  mit  Mühe  noch 
in  die  irdische  Erscheinung  eingeht,  wie  er  noch  viel  zu  sehr  für  sich  ist, 
um  sich  des  ganzen  stofflichen  Reichthums  zu  bemächtigen,  wie  er  in 
seiner  Hoheit  und  Erhabenheit  die  menschliche  Gestalt  noch  nicht  völlig 
zum  Ausdrucksmittel  für  sich  gebrauchen  kann,  wie  er  noch  über  die 
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sinnliche  Erscheinung  hinausragt.   Ich  erinnere  an  die  im  Alterthum  so 
hochherühtnte  Statue  des  Zeus  von  Phidias,  die  durch  Ab-  und  Nach- 
bildung auch  auf  uns  sekommcn  ist.   Der  Gott  thront  in  würdevoller 
Erhabenheit,  in  Gewänder  gehüllt,  auf  einem  reichverzierten  Sessel»  ma- 
jestätisch in  der  Linken  das  Scepter  mit  dem  Adler  haltend.   Diese  Ho- 
heit des  olymperschütternden  Zeus  zur  Erscheinung  zu  bringen,  war  das 
Ziel  des  Künstlers,  und  die  gesammte  Darstellungsweise  musste  daher, 
mit  Ausschliessung  aller  mehr  irdischen  Beziehungen,  diesem  Zweck  die- 
nen. —  Portruitähnlichkeit,  und  noch  dazu  diese  Aufgabe  in  ziemlieh 
äusserlicher  Weise  erfasst,  schliesst  die  Geschichte  der  bildenden  Kurist 
bei  den  Griechen  und  Römern.   Die  ganz  individuelle  Wahrheit  und 
Richtigkeit,  Virtuosität  in  der  Darstellung  ist  es,  worauf  der  Künstler 
sein  Hauptaugenmerk  richtet.   Der  dem  vorigen  entgegengesetzte  Stand- 
punet,  Uebergewicht  des  Materiellen  auf  Kosten  des  höheren  Geistes, 
Versenkung  in  die  Aeusserliehkeit,  sind  das  Charakteristische.   Alle  künst- 
lerischen Mittel  sind  erkannt  und  zur  Virtuosität  gesteigert;  Reflexion 
auf  die  Wirkung  kommt  hinzu,  und  hat  jene  frühere,  nur  in  der  Sache 
lebende  Naivetät,  jene  weihevolle  Versenkung  ganz  vernichtet.    So  er- 
blicken wir  in  der  berühmten  Gruppe  des  Laokoon  hei  aller  Vortrefl- 
lichkeit  des  Werkes  ein  Zursehautragen  der  Technik,  und  der  Künstler 
breitet  seine  Kenntnis»  des.  menschlichen  Körpers  vor  uns  aus;  so  tritt 
der  gleich  hochberühmte  vaticanische  Apollo  mit  theatralischem  Anstand 
vor  uns  hin,  coquettirend  möchte  ich  sagen,  und  lässt  ein  dem  Modernen 
etwas  verwandtes  EtTectstrebcn  seines  Schöpfers  durchblicken.    Das  ist 
die  Stufe  sinkender  Kunst,  die  an  die  Stelle  <?<  r  alten  einfachen  Grösse 
und  Weihe  Aeusscrlichkeiten  treten  lässt.    In  der  Mitte  zwischen  diesen 
jetzt  gezeichneten  Endpuncten,  in  der  schönen,  im  engeren  Sinne  classi- 
schen  Epoche  ist  es,  wo  das  herrlichste  Gleichgewicht  beider  Seiten,  des 
geistigen  und  materiellen  Elements,  sich  zeigt.   Der  Geist  ist  vollständig 
eingegangen  in  die  sinnliche  Erscheinung,  und  durchdringt  diese  nach 
allen  Seiten;  der  ganze  Körper  ist  belebt,  und  die  minder  geistvollen 
Organe  sind  aufgenommen  in  die  Idee  des  Ganzen  und  verklärt  von  die- 
ser.  Wenn  sonst  das  Antlitz  in  Erhabenheit  strahlte,  und  die  übrigen, 
nur  dem  (jcsainmtausdruck  dienenden,  verhüllten  Körperthcilc  in  den 
Hintergrund  traten,  so  ist  jetzt  der  Geist  eingegangen  in  die  Gesninmt- 
heit  des  Körpers.   Das  Nackte  wird  zum  wichtigsten  Gegenstand  der 
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Kunst,  uud  die  sinnliche,  aber  noch  nicht  bis  zu  individuellen  Zufällig- 
keiten der  Gestalt  herausgearbeitete  Seite  in  ihrem  Recht  anerkannt  Der 
Geist  der  Kunst  ist  aus  jener  früheren  Xaivetät  herausgetreten,  fortge- 
schritten zu  erweitertem  Bewusstsein,  ohne  jedoch  in  der  Rücksicht  auf 
«las  Aeussere  ganz  sich  von  der  ursprünglichen  Basis  zu  verlieren.  Beide 
Seiten  durchdringen  sich  zu  einem  untheilbaren  Ganzen,  beide  sind  im 
Gleichgewicht,  beide  decken  sich.  Wenn  früher  vorzugsweise  die  Götter 
in  der  Kunst  zur  Darstellung  kamen,  denen  Hoheit  überwiegend  beizu- 
legen ist,  Zeus,  oilcr  irgend  Schroffheit  und  Härte  der  Eigenschaften, 
wie  bei  der  Pallas,  deren  Standbild  Phidias  schuf,  so  sind  jetzt  die  Göt- 

■ 

ter  der  Grazie  und  Anmuth  bevorzugt.  Apollo  und  Venus  werden  Mit- 
telpunct  der  Darstellungen,  und  an  dem  an  sich  Gleichgültigen  der  Be- 
schäftigungen derselben,  an  den  Situationen  des  gewöhnlichen  Lebens 
gilt  es,  die  Herrlichkeit  des  menschlichen  Körpers,  und  seine  Fähigkeit 
für  die  Offenbarung  der  Unendlichkeit  des  Geistes  darzustellen. 

Wie  nun  bei  der  bildenden  Kunst  in  der  ersten  Epoche"  die  sinn- 
liche Seite  noch  nicht  vollständig  zu  ihrem  Recht  gekommen  war,  so  tritt 
auch  in  derselben  Epoche  der  Tonkunst,  bei  Palestrina  und  seinen 
Nachfolgern  im  1 6ten  Jahrhundert,  der  Geist  uoch  übermächtig,  in  schrof- 
fer Erhabenheit  hervor,  während  die  sinnliche,  technische  Seite  zu  einer 
gleichen  Berechtigung  noch  nicht  durchzudringen  vermochte;  wie  Zeus 
in  jener  Statue  noch  über  die  menschliche  Erscheinung  hinausragt!  Die 
Schöpfungen  der  Tonkunst  beschränken  sich  auf  das  einfachste  Material, 
die  menschliche  Stimme,  und  die  Instrumente  sind  in  ihrer  umfassenden 
Bedeutung  noch  nicht  erkannt.  Die  Beziehung  auf  den  Einzelnen  im 
einstimmigen  Gesang  ist  noch  gar  nicht  vorhanden,  denn  der  Sologesang 
inusste  erst  später  erfunden  werden.  In  grossen,  breiten  Massen  erbauen 
sich  jene  ausschliesslich  herrschenden  Chorgesänge  vor  unserer  Anschauung. 
Kndlich  fehlt  noch  der  umfassende  Gebrauch  der  Accordc,  der  Disso- 
nanzen, für  welche  die  spätere  Zeit  eine  immer  grössere  Geltung  zu  er- 
ringen wusstc.  Wie  dort  fn  der  zweiten  Epoche  die  nackte  menschliche 
Gestalt  in  ihrer  Totalität  Ausdrucksmittel  des  Geistes  w  urde,  w  ie  Situa- 
tionen des  gewöhnlichen  Lebens  an  die  Stelle  dtr  früheren  religiösen 
Hoheit  traten,  so  ist  auch  jetzt  in  der  Tonkunst  das  ganze  Material  in 
den  Geist  aufgenommen  und  von  ihm  durchdrungen,  so  verändert  sich 
jetzt  im  17ten  und  dem  nachfolgenden  Jahrhundert  der  Schauplatz,  und 
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die  Oper  beginnt  alle  schöpferischen  Kräfte  auf  ihrem  Gebiet  zu  concen- 
triren,  die  Kirchenmusik  dem  Neu-Eingetretenen  gemäss  unigestaltend  und 
verweltlichend.  Der  Sologesang' erlangt  das  Uebergewicht,  und  die  In- 
strumente emancipiren  sich.  Wie  dort  in  der  dritten  Epoche  das  Portrait, 
die  Nachahmung  der  Natur,  zur  Herrschaft  gelangte,  so  endet  auch  hier, 
in  neuerer  und  neuester  Zeit,  die  Tonkunst  mit  der  Hingebung  an  das 
Materielle,  das  Technische  der  Kunst  und  dessen  Zufälligkeiten,  mit  der 
Anbequemung  an  die  Natur  der  Instrumente  durch  Ausbildung  der  Ge- 
sangs- und  Instrumentalvirtuosität.  Der  im  Inneren  wirkende  Geist  ver- 
schwindet mehr  und  mehr,  und  die  Erfindung  zeigt  sich  vorzugsweise 
von  Aeusserlichkeiten  bestimmt;  die  Instrumentalbegleitung,  die  Anfangs 
fast  gar  nicht  vorhandene,  erlangt  das  Uebergewicht,  und  erdrückt  das 
Innere;  hinsichtlich  des  geistigen  Inhalts  aber  kommen  nur  noch  die  ge- 
wöhnlichsten Alltagsstimmungen  —  um  nicht  zu  sagen  krankhafte  und 
geistig  unwürdige  —  2ur  Darstellung. 

Bezeichnen  wir  dem  entsprechend  die  wesentlichsten  Eigenschaften 
der  verschiedenen  Epochen,  so  sind  es -auf  der  ersten  Stufe  Grösse  und 
Erhabenheit,  Tiefe  und  Ernst,  verbunden  mit  einer  gewissen  Härte  und 
Schroffheit,  welche  hier  überwiegend  in  ihrer  vollendetsten  Gestalt  her- 
vortreten. .Der  künstlerische  Geist  versenkt  sich  ganz  in  den  ihm  gege- 
benen höheren  Inhalt,  und  die  kirchliche  Kunst  steht  demzufolge  auf  dem 
Höhepunct  ihrer  Ausbildung.  —  Die  zweite  Epoche  besitzt  jeue  Erhaben- 
heit nur  noch  als  Hintergrund,  und  hat  darum  an  strenger  Kirchlich- 
keit, an  Grösse  und  Hoheit  verloren;  sie  findet  ihren  Mittelpunct  im  Welt- 
lichen, und  ihre  Grösse,  wodurch  sie  alles  Vorausgegangene  weit 
übertrifft,  ist  die  Darstellung  des  rein  Menschlichen  und  der  unend- 
lichen Mannigfaltigkeit  des  Lebens.  —  Auch  die  dritte  Epoche,  die  des 
Verfalls,  besitzt  noch  Eigentümliches.  Jetzt  gelaugt  die  sinnliche  Seite 
der  Kunst,  die  Seite  der  Erscheinung,  zu  ihrem  Rechte  und  zu  ihrer 
Vollendung,  und  wenn  auch  an  geistiger  Bedeutung  weit  zurücksteilend 
und  in  Trivialität  versinkend,  wäre  es  doch  durchaus  ungerecht,  diesen 
Erweiterungen  der  Technik  allen  Werth  abzusprechen.  Jede  neue  Kunst- 
stufe, indem  sie  Vorzüge  der  früheren  einbüsst,  bringt  neue  Steigerungen 
hinzu;  alle  Stufen  aber  sind  Momente  eines  einigen  Ganzen,  welches  nur 
in  seinem  Zusammenhange  begriffen  und  wahrhaft  gewürdigt  werden 
kann. 
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Die  Feststellung  dieser  Sätze,  die  klare  Erfassung  derselben  ist  von 
der  grössten  Wichtigkeit  für  eine  objective  Würdigung  der  Hauptmo- 
mente  der  Kunstgeschichte.  Noch  bis  auf  den  heutigen  Tag  sind  die 
besten  Kenner  uneinig  und  schwanken  in  Extremen  der  Auffassung,  weil 
diese  Sätze  zu  wenig  als  die  Grundlage  einer  jeden  Beurtheilung  der 
Geschichte  angeschen  werden.  Dies  namentlich  ist  ins  Auge  zu  fassen, 
—  und  ich  hebe  diesen  Umstand  besonders  hervor,  Weil  er  zu  häufig  über- 
sehen wird  —  dass,  wie  im  Leben  der  Natur  und  des  Geistes  überhaupt 
jede  Stufe,  jedes  Reich,  so  hier  jede  Epoche  ihre  besondere  Grösse,  aber 
auch  ihre  besonderen  Mängel  besitzt,  dass  nicht  eine  auf  Kosten  der  an- 
deren bevorzugt  werden  darf,  im  Gegcntheil  jede  in  ihrer  Eigentümlich- 
keit erkannt  sein  will.  So  ist  nicht  Pal  es  tri  na  auf  Kosten  der  Späte- 
ren hervorzuheben,  weil  er  dieselben  an  Hoheit  überragt,  ebensowenig  wie 
er,  gegen  diese  zurückstehend  an  melodischem  Reiz,  an  sinnlicher  Schön- 
heit, als  den  Vorstufen  der  Kunst  angehörig  zurückgesetzt  werden  darf. 

Auch  auf  die  Beurtheilung  der  deutschen  Musik  findet  das  Gesagte 
seine  volle  Anwendung,  und  entscheidet  Fragen,  die  noch  jetzt  immer  im 
entgegengesetzten  Sinne  beantwortet  werden.  Deutschland  hat  in  seiner 
geschichtlichen  Entwicklung  dieselben  Stadien  durchlaufen,  —  obschon, 
wie  wir- alsbald  sehen  werden,  hier, noch  Anderes  von  entscheidender 
Wichtigkeit  geworden  ist  —  auch  in  Deutschland  müssen  wir  zunächst 
Epochen  des  erhabenen  und  des  schönen  Styls  unterscheiden,  und  demzu- 
folge Bach  und  Händel  als  die  letzten  Repräsentanten  jener  ersteren, 
Gluck,  Haydn  und  Mozart  und  andere  gleichzeitige  und  spätere  Mei* 
ster  als  die  Männer  der  zweiten,  in  der  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts 
beginnenden,  bezeichnen.  Mehr  noch  als  dort  aber  begegnen  wir  hier  einer 
unaufhörlichen  Ueberschätzung  Baeh's  und  lländel's  im  Hinblick  auf 
die  grossen  Nachfolger  derselben,  wir  begegnen  Ansichten,  welche,  allen 
musikalischen  Ruhm  auf  den  Scheitel  jener  Männer  häufend,  den  Nach- 
folgern kaum  die  Ehre  einer  Steigerung  und  Erweiterung  lassen  möchten, 
während  umgekehrt  die  ausschliesslichen  Vertreter  des  Fortschritts,  ebenso 
ungerecht,  jene  Heroen  der  Vorzeit  in  die  Vorstufen  der  Kunst  zurück- 
versetzen, und  denselben  öfters  keine  höhere  Berechtigung  einräumen 
wollen,  als  der  symbolischen  Kunst  der  Aegypter  im  Vergleich  mit  der 
classischen  Höhe  der  Skulptur  in  Griechenland.  .Auch  hier  ist  das  Wahre, 
die  Repräsentanten  der  Epochen  aus  den  Stufen  der  Entwicklung,  welche 
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sie  bezeichnen,  zu  begreifen,  und  ihre  Vorzüge  und  Mängel  nach  den 
Prineipien,  welche  aller  Kunstentfaltung  zu  Grunde  liegen,  abzumessen. 

Indem  ich  mich  jetzt  zur  Betrachtung  der  deu  tsche  n  Musi  k  wende, 
sind  diese  Bemerkungen  geeignet,  dieselbe  einzuleiten  und  bei  diesem 
Wendepunct  sowol  rückwärts  wie  vorwärts  diö  Orientirung  zu  erleichtern. 

Der  erste  Aufschwung  der  deutschen  Musik  fällt  in  dieselbe  Zeit 
(nur  ein  Weniges  früher)  als  in  Italien.  Wie  dort  Palestrina  den 
ersten  grossen  Mittelpunct  bildete,  so  ward  in  Deutschland,  wenn  auch 
kein  Musiker,  so  doch  der  ausgesprochenste  Musikfreund  —  Luther  - 
Derjenige,  von  welchem  unmittelbar  die  ersten  Anregungen  zu  einer  weit- 
ausgreifenden  Kunstentwicklung  ausgingen.  Die  erste  grosse  Epoche 
der  deutschen  Musik  datirt  von  ihm  an.  Abweichend  indes*  von  Italien 
ist  hier  die  Epoche  des  erhabenen  St  vis  eine  weit  umfassendere,  nicht 
blos,  was  die  zeitliche  Ausdehnung  betrifft,  sondern  auch  hinsichtlich  der 
inneren  Gestaltung,  und  wir  sind  genöthigt,  diesen  Abschnitt  in  Deutsch- 
land bis  auf  Bach  und  Händel  auszudehnen.  In  Italien  stellt  sich  die 
erste  Entwicklungsstufe  fast  im  Laufe  eines  Jahrhunderts  als  abgeschlos- 
sen dar,  und  ebensowenig  haben  innere  wesentliche  Umbildungen  in  der- 
selben stattgefunden;  Deutschland  wurde  zurückgehalten  in  seiner  schnel- 
len Entfaltung  durch  äussere  Hemmnisse,  fand  dafür  aber  Gelegenheit, 
die  in  Italien  unterdess  neu  entstandenen  weltlichen  Formen  aufzunehmen, 
und  so  den  eben  geltenden  Standpunct  mannigfach  zu  erweitern  und  um- 
zugestalten, weshalb  wir  innerhalb  der  ersten  Stufe  wieder  kleinere  neuer- 
dings durch  v.  Winterfeld  vortrefflich  dargestellte  Entwieklungskrcise 
unterscheiden  müssen.  Bach  und  Händel  haben  diese  Epoche  abge- 
schlossen, indem  sie  das  Uebcrkommcnc  mit  Riesenkraft  zusammenfass- 
ten  und  die  Gesammt -Vorzeit,  den  Gehalt  derselben  in  sich  aufnahmen; 
sie  haben  das  Alte  abgeschlossen,  das  Neue  eröffnet,  und  sind  desshalb 
als  die  grossen  Wcndepuncte  in  unserer  Geschichte  zu  bezeichnen.  Die 
vorausgegangenen  grossen  Leistungen  auf  dem  Gebiet  des  evangelischen 
Kirchengesanges  und  Bach  und  Händel  sind  die  Spitzen  eines  Gebir- 
ges, durch  Abgründe  und  Zeitklüfte  getrennt,  aber  in  der  Wurzel  eins. 
In  beiden  Musikern  ist  noch  jener  alte  Luther'sche  Geist,  jene  weltbe- 
zwingende  Zuversicht  des  Glaubens;  beide  sind  die  letzten  Denkmale 
der  mächtigen  Glaubenskraft  der  Vorfahren.  Jetzt  trat  bei  uns  die 
Tonkunst  in  ihre  zweite  Epoche  ein,  und  die  Oper  gelangte  zur  Herr- 
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schaft.  Kunstbegeisterung  verdrängte  den  früheren  religiösen  Aufschwung 
und  wir  erblicken  die  Künstler  erfüllt  von  einem  rein  weltlichen  Inhalt. 
Die  Fesseln  wurden  zersprengt,  und  immer  mehr  zeigt  sich  uns  statt 
jener  alten  dogmatischen  Gebundenheit  ein  freies  Waltenlasscn  des  Ge- 
nius, so  dass  jetzt  in  Deutschland,  nach  dem  Tiefsinn  und  der  Erhaben- 
heit, die  höchste  musikalische  Schönheit  zur  Erscheinung  kommen  konnte. 
Wir  haben  dasselbe  Schauspiel,  wie  in  Italien  im  1 7ten  Jahrhundert.  Bei 
uns  aber  —  hier  der  umgekehrte  Fall  wie  in  der  letzten  Epoche  —  mehr 
zusammengedrängt  und  concentrirt,  weil  Deutschland  die  Vorarbeiten  Ita- 
liens jetzt  benutzen  konnte.  Wenn  früher  Norddeutschland  vorzugsweise 
der  Sitz  unserer  Tonkunst  gewesen  war,  so  sehen  wir  — sehr  bedeutsam  — , 
wie  dieselbe  jetzt  im  Süden  ihre  Heimal h  findet.  —  Der  Boden,  für 
jene  tiefgeistigen  Schöpfungen  konnte  nur  Norddeutschland  sein.  Als 
jedoch,  im  Gegensatz  zu  der  früher  überwiegenden  Verstandesgewalt,  das 
Herz,  das  Gemüth  sich  emaneipirte,  und  die  Kunst  im  Weltlichen  ihren 
Mittelpunct  fand,  als  Phantasie  und  Empfindung  mehr  und  mehr  nach 
Entfesselung  rangen,  war  Oesterreich  der  geeignete  Boden.  Gluck, 
Haydn  und  Mozart  wurden  die  Repräsentanten  dieses  zweiten  Zeitraums, 
und  zugleich  trat  die  Instrumentalmusik,  diese  modernste  Kunstgattung, 
ins  Leben. 

Es  kam  mir,  wie  schon  bemerkt,  hier  beim  Beginn  der  Betrachtung 
der  deutschen  Musik  darauf  an,  voraus  schon  einen  orientirenden  Blick 
zu  richten  auf  die  Bahn,  welche  wir  zu  durchlaufen  haben,  und  die 
Hauptwendepuncte,  die  Hauptepochen  festzustellen,  dies  zunächst,  indem 
ich  das  Analoge  in  der  Kunstentwicklung  beider  Länder  nachwies,  die- 
selben Gesiehtspuncte  auch  tür  Erfassung  der  deutschen  Musik  geltend 
machte.  Aber  in  Deutschland  ruhen  noch  ganz  andere  Mächte  bi  der 
Tiefe  des  Geistes,  und  der  bis  jetzt  bezeichnete  Weg  kann  daher  nur  als 
die  (  irundrichtung,  als  die  Basis  bezeichnet  werden,  als  der  erste  Schritt, 
den  vielfach  verzweigten  Wendungen  deutscher  Tonkunst  nachzugehen. 

Treten  wir  daher  in  einer  vergleichenden  Charakteristik  der  Kunst 
beider  Länder  auch  der  Verschiedenheit  derselben  näher,  um  so  die  ab- 
weichenden, für  Erfassung  der  deutschen  Mnsik  besonders  festzuhalten- 
den Gesiehtspuncte  zu  gewinnen. 

Die  Blüthe  Italiens  war  das  Resultat  früherer  Zeit,  die  damit  ihre 
Vollendung  erreichte,  und  sich  abschloss,  das  Resultat  der  Jahrhunderte 
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des  Mittelalters.  Als  Palestrina  auftrat,  war  eine  Restauration  in  der 
katholischen  Kirche  eingetreten.  Die  früheren  prachtliebenden,  weltli- 
chen Päpste  hatten  es  geschehen  lassen,  dass  Rom  der  Schauplatz  des 
schändlichsten,  laseivsten  Lebens,  der  Schauplatz  der  gröbsten  Verbrechen 
wurde.  Jetzt  wirkte  die  Reformation  zurück  auf  die  katholische  Kirche,  und 
diePäpste,  sich  besinnend,  suchten  mit  einem  Male  der  alten  Strenge  und  dein 
alten  Lebensernst  Eingang  zu  verschaffen.  Palestrina's  Schöpfungen  fal- 
len in  diese  Zeit;  jene  Restauration  war  der  Boden  seiner  Wirksamkeit. 

Deutschland  eröffnet  eine  neue  Zeit,  und  wird  zum  Träger  des  fort- 
schreitenden Geistes;  es  zeigt  darum  eine  werdende,  in  die  Zukunft  hin- 
ausgreifende, mächtig  aus  den  Tiefen  des  Geistes  hervordrängende  Welt, 
und  darum,  wie  wir  später  sehen  werden,  zu  einer  Zeit,  wo  Italien  in  Er- 
schlaffung sank,  den  mächtigsten  Aufschwung.  In  Italien  erblicken  wir 
eine  fertige  Welt,  auch  in  der  Tonkunst,  eine  gewisse  Sättigung  und  Be- 
friedigung, eine  Ruhe  der  .Vollendung,  welche  allem  Kampf  Und  Streben 
entsagt  hat.  Der  alte  katholische  Bau  war  ausgezeichnet  durch  seine 
Ganzheit  und  Geschlossenheit,  trotz  aller  Widersprüche  im  Inneren,  die 
durch  äussere  Autorität  niedergedrückt  wurden.  Die  Kirche  dominirte 
die  Geister  und  betrachtete  die  Wahrheit  als  ein  Monopol;  dem  Einzel- 
nen war  nicht  gestattet,  eine  abweichende  Meinung  zu  haben;  er  trat  ohne 
Selbstständigkeit  ein  in  diese  äusserlich  vollendete  Welt. 

Im  Protestantismus  tritt  der  Einzelne  aus  dieser  fertigen  Welt  her- 
aus und  stellt  sich  auf  sich  selbst;  das  Individuum  wird  für  sich  ein  ab- 
geschlossenes Ganzes,  eine  Welt  allein.  Damit  ist  das  zunächst  aller- 
dings ebenfalls  einseitige  Princip  aufgestellt,  welches  jener  alten  Welt 
als  das  höher  berechtigte  entgegentritt.  An  die  Stelle  der  Einheit  tritt 
die  Vielheit  der  Individuen  und  Charaktere;  Männer,  die  in  ihrem  Inne- 
ren allein  die  Welt  tragen  und  umfassen,  sind  in  Deutschland  hervorge- 
treten, und  demzufolge  ist  ein  weit  grösserer  Reichthum  an  Stimmungen, 
eine  weit  reichere,  in  sich  vertiefte  Gefühlswelt,  eine  weit  grössere  Man- 
nigfaltigkeit einzelner  künstlerischer  Individualitäten  zur  Erscheinung 
gekommen.  Deutschlands  Reich  ist  die  Zukunft,  und  mit  seinem  ersten 
selbstständigen  Auftreten  schon  erblicken  wir  die  Perspective  in  eine  un- 
endliche Geisteswelt  So  ist,  während  der  Katholicismus  noch  die  äusscr- 
lichstc,  sinnlichste  Erscheinung  des  Christenthums  ist,  während  in  Italien, 
als  dem  Sitz  desselben,  ausserdem  antiker  Geist  vielfaltig  nachwirkt,  und 
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darum  dort  das  sinnliche  Element  als  gleichmächtiges  hervortritt,  in  Deutsch- 
land der  Schauplatz  alles  Thuns  und  Handelns,  wie  alles  Schaffens  der 
Geist,  und  wir  müssen  diesen  Standpunct  betreten,  diese  Erkenntniss 
gewonnen  haben,  wenn  wir  jetzt  die  eigentümliche  Entwicklung  des 
letzteren  näher  erfassen  wollen. 

In  Italien  erblicken  wir  bei  der  Gleichheit  des  Inhalts,  von  welchem 
Alle  beseelt  sind,  bei  der  Unterordnung  des  Individuums  unter  das  Be- 
stehende, die  Autorität  der  Kirche,  etwas  Gemeinsames  auch  in  der  Kunst, 
einen  grossen,  allgemeinen  Kunstßtyl;  Deutschland  dagegen  zeigt  uns 
einen  weit  grösseren  Reichthum  von  Individualitäten,  und  die  deutsche 
Kunst  bietet  dem  entsprechend  bei  aller  Einheit  im  Grossen  und  Ganzen 
das  Bild  einer  unendlich  grösseren  Mannigfaltigkeit  Der  Katholicismus 
zeigt  uns  Stufen,  Grade  und  Unterschiede.  Es  sind  nicht  Alle  in  glei- 
cher Weise  der  Wahrheit  theilhaftig.  Wesentlich  insbesondere  ist  der 
Cnterschied  der  Priester  und  Laien.  Dies  giebt  der  katholischen  Kirchen- 
musik etwas  Esoterisches.  Im  protestantischen  Glaubensbekenntniss  sind 
Alle  in  gleicher  Weise  der  Wrahrheit  theilhaftig,  Alle  sind  aufgenommen 
in  die  Gemeinschaft.    Die  Tilgung  jener  Unterschiede,  welche  der  Katho- 
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licismus  macht,  verleiht  unserer  Kunst  etwas  Populäres.  Dort  klingt  die 
Musik  vom  Himmel  herab,  hier  steigt  sie  als  Gesang  der  Völker  von  der 
zum  Himmel  empor.  Dort  ist  der  religiöse  Inhalt  dargestellt  als 
ein  ausserzeitlicher,  ewig  sich  gleichbleibender,  unberührt  von  dem  Wech- 
sel des  Menschlichen,  hier  ist  er  eingegangen  in  das  Leben  des  Indivi- 
duums; hier  erscheint  er  darum  vorzugsweise  subjectiv,  dort  objectiv.  In 
Italien  wirkte  ausserdem,  wie  schon  bemerkt,  antiker  Geist  vielfältig  nach. 
Die  Skulptur  war  die  wesentliche  Kunst  des  Alterthums,  das  Plastische 
das  ül>erwiegend  Hervortretende.  Auch  die  Musik  der  Italiener  ist  pla- 
stisch; der  Ausdruck  ist  bestimmt  und  klar,  während  die  deutsche  Kunst 
etwas  Verschwimmendes,  eine  die  klare  Gestaltung  überwältigende  ro- 
mantische Sehnsucht  zeigt.  So  ernst  die  katholischen  Texte  sind,  nir- 
gends können  die  Italicner  den  Glanz  und  die  Farbenpracht  ihres  Vater- 
landes, den  ewig  blauen  Himmel  Italiens,  die  Lust  und  Heiterkeit  des 
Daseins  verläugnen:  auch  der  Schmerz  ist  schön.  Die  deutsche  Kunst 
vermag  seltener  zu  ungetrübter  Heiterkeit,  zur  Verklärung  des  Schmer- 
zes, sich  zu  erheben.  Correggio's  heiliger  Sebastian  ist  von  Pfeilen 
durchbohrt,  und  doch  spricht  sich  höchste  Freudigkeit  in  seinem  Gesicht 
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aus;  in  Deutschland  vermag  nicht  einmal  das  Bewusstsein,  den  Heiland 
der  Welt  geboren  zu  haben,  die  Maria  aus  ihrer  demüthigen  Haltung 
emporzurichten. 

Indem  ich  Deutschland  mit  dem  Protestantismus  identificire,  ist  da- 
mit nicht  gesagt,  dass  es  nicht  auch  bei  uns  eine  katholische  Kunst  ge- 
geben hätte,  nur  die  des  ersteren  aber  war  die  Trägerin  des  fortschreiten- 
den Geisten,  und  die  deutsche  Kunst  hat  stets,  namentlich  in  der  ersten 
Periode,  einen  vorwiegend  protestantischen  Charakter  gezeigt  Ueber- 
haupt  wurzelt  alles  höhere  Geistesleben  der  letzten  Jahrhundertc  in  der 
Hauptsache  im  protestantischen  Princip,  denn  der  Katholicismus  hatte 
seit  dem  Auftreten  des  letzteren  seine  geschichtliche  Mission  beendet. 
Es  ist  eine  traurige  Verirrung  moderner  Urasturztheorien,  dem  Katholi- 
cismus  (oder  wol  gar  der  Kirche  überhaupt)  die  frühere  Berechtigung  zu 
bestreiten,  und  das  gewaltige  Gebäude  desselben  als  nur  auf  Betrug  und 
Heuchelei  gegründet  zu  betrachten.  Ein  Blick  auf  das  Grosse  und  Herr- 
liche, was  der  Katholicismus  in  allen  Künsten  hervorgerufen  hat,  genügt, 
um  die  Unnahbarkeit  solcher  Vorstellungen  zu  zeigen;  aber  eben  so  sehr 
ist  zu  sagen,  dass  mit  dem  Auftreten  des  protestantischen  Principe  das 
katholische  in  der  Hauptsache  seine  Berechtigung  verloren  hatte,  so  wie 
gegenwärtig  schon  das  erstcre  in  seiner  unmittelbaren  Gestalt  nicht  mehr 
die  Spitze  des  Bewusstseins  bildet,  sondern  durch  die  Wissenschaft,  die 
Philosophie,  zur  geschichtlichen  Entwicklungsstufe  herabgesetzt  erscheint. 

Zu  diesen  confc6sionellen  Unterschieden  kommen  die  dergesammten 
Bildung  und  Nationalität  noch  hinzu.  Das  germanische  und  romanische 
Element  ist  das  in  der  europäischen  Bildung  am  Meisten  hervortretende, 
welches  sich  auch  in  den  germanischen  und  romanischen  Sprachen  offen- 
bart. Das  germanische  Element  ist  das  subjective,  in  sich  gekehrte,  be- 
schauliche, das  romanische  das  nach  Aussen  strebende,  sinnliche.  Jenes 
ist  träumerischer,  phantasiereicher,  gestaltloser,  dieses 'anschaubarer,  in 
fest  begrenzten  Umrissen  zur  Erscheinung  kommend,  plastischer.  •  .Jenes 
ist  das  Charakteristische  der  deutschen,  dieses  das  der  italienischen  Ton- 
kunst. Wie  der  Italiener  in  allen  Lebensbeziehungen  im  engeren  Zusam- 
menhange mit  der  Natur  lebt,  der  Deutsche  sich  mehr  dem  Gedanken  hin- 
giebt,  so  ist  dies  auch  in  der  Tonkunst  zu  bemerken.  Im  Gefühl  des 
Deutscheu  behauptet  die  geistige,  in  dem  des  Italieners  die  sinnliche  Ge- 
walt die  Herrschaft.    Jenes  mehr  geistige  Gefühl  äussert  sich  in  den 
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Künsten  als  Streben  nach  Charakteristik,  dieses  mehr  sinnliche  als 
Streben  nach  äusserer  Schönheit  und  Formvollendung.  Die  pro- 
testantische Andacht  —  um  noch  einmal  diese  Unterschiede  zu  erwäh- 
nen —  ist  eine  geistigere,  von  der  Intelligenz  ausgehende,  die  katholische* 
eine  unmittelbarere,  sinnlichere,  vom  Gefühl  ausgehende. 

Es  kam  mir  bei  dieser  vergleichenden  Charakteristik  darauf  an,  Ihre 
Blicke  auf  die  unterscheidende  Eigentümlichkeit  beider  Länder  zu  lenken, 
um  so  durch  den  Gegensatz  die  Erkenntniss  deutscher  Kunst  anzubah- 
nen. Schon  vorhin  sprach  ich  aus,  dass  in  der  Tiefe  des  deutschen 
Geistes  noch  ganz  andere  Mächte  ruhen,  und  die  vorbin  bezeichnete,  Ita- 
lien analoge  Entwicklung  nur  als  der  erste  Schritt  für  eine  tiefere  Erfas- 
sung betrachtet  werden  könne.  Die  überwiegend  geistige  Richtung 
Deutschlands  ist  die  Ursache,  das«  seine  Tonkunst  nicht  ausschliesslich 
jene  vorhin  bezeichneten  Stadien  des  erhabenen  und  schönen  Styls,  end- 
lich die  Epoche  des  Verfalls  durchlaufen  hat,  nicht  wie  Italien  in  der 
Gegenwart  in  Sinnlichkeit  untergegangen  ist,  im  Gegentheil  —  durch 
Beethoven  —  einen  neuen  grossen  Aufschwung  genommen,  für  die 
Kunst  der  Zukunft  eine  neue  grosse  Perspective  eröffnet  hat.  Diese 
überwiegend  geistige  Natur  hat  Deutschlands  Kunst  stets  ein  porgerissen 
aus  einem  zeitweiligen  Versinken  in  Trivialität;  sie  ist  es,  welche  uns 
auch  gegenwärtig  die  Bürgschaft  gewährt  für  fortgesetzte  lebendige  Pro- 
duetivität.  Diese  Unbegrenztheit  der  Entwicklung,  begründet  in  der 
Unendlichkeit  des  Geistes,  hat  Deutschland  vor  Italien,  welches  nur  einen 
bestimmten,  streng  abgemessenen  Kreislauf  zurückgelegt  hat,  und  dann 
zurücksank,  voraus.  Sie  ist  es,  welche  uns  als  das  erste  unterscheidende 
Merkmal  deutscher  Tonkunst  entgegentritt. 

Ein  zweiter  Umstand,  von  entscheidender  "Wichtigkeit  für  die  Auf- 
fassung unserer  Musik,  ist  folgender: 

Es  ist  bis  jetzt  die  weltgeschichtliche  Aufgabe  Deutschlands  gewesen, 
alle  anderen  Volksgeistcr  um  den  Thron  seiner  Universalmonarchie  zu 
versammeln.  Während  die  übrigen  Nationen  allein  ihre  gesonderte  In- 
dividualität ausbildeten  und  in  dieser  verharrten,  war  es  der  Beruf  Deutsch- 
lands, auf  dem  Grunde  seiner  Eigentümlichkeit  sich  zu  einer  weithin 
schauenden  Universalität  zu  erheben,  die  Individualität  der  anderen  Völ- 
ker in  sich  aufzunehmen  und  zu  einem  grossen  Ganzen  zusammenzufas- 
sen.  Beispiele  bietet  Ihnen  unser  gesammtes  Geistesleben,  unsere  Philo- 
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Sophie,  unsere  Poesie,  und  ich  brauche  nur  an  Männer  wie  Sendling, 
Hegel,  Goethe,  Rückert  zu  erinnern,  um  Sie  sogleich  von  der  Wahr- 
heit des  Gesagten  zu  Uberzeugen.  Unsere  Philosophie  hat  die  ganze 
bisherige  Weltentwicklung  zu  einem  grossen  Ganzen  zusammengefasst. 
Goethe  hat  die  griechische  Welt  nach  Deutschland,  verpflanzt  —  ich 
erwähnte  diesen  Umstand  schon  einmal  bei  anderer  Gelegenheit  — , 
Rückert  dem  deutschen  Geiste  die  ganze  orientalische  Welt  angeeignet. 
Diese  Bestimmung  Deutschlands  giebt  auch  seiner  Tonkunst  noch  eine 
zweite  Wendung.  Deutschland  besitzt  nicht  blos  eine  nationale  Ton- 
kunst im  engeren  Sinne;  es  hat,  die  Style  Frankreichs,  Italiens  mit  seiner 
Eigenthümlichkeit  verschmelzend,  eine  Weltmusik  geschaffen,  und  zu- 
nächst dadurch  schon  den  Gipfel  der  gesammten  musikalischen  Entwick- 
lung erstiegen.  Es  war  zuerst  die  italienische  Richtung,  welche  wesent- 
lichen Einfluss  in  Deutschland  erlangte,  und  das  stets  wiederholte,  bis 
auf  die  neueste  Zeit  fortgehende,  abwechselnde  Sich-Anziehen  und  Ab- 
stossen  des  italienischen  und  deutschen  Princips,  die  stets  wiederholten 
Versuche  nach  universeller  Durchdringung  und  Einigung  bilden  eines 
der  Hauptentwicklungsgesetze  unserer  Tonkunst.  In  der  älteren  Zeit 
erlangte  die  venetianische  Schule  einen  nicht  unbedeutenden  Einfluss 
auf  Deutschland,  mehrere  der  grössten  Meister  standen  unter  der  Ein- 
wirkung derselben  und  waren  in  Venedig  gebildet.  Später  folgte  Hän- 
del bis  in  sein  hohes  Mannesaltcr  den  Bahnen  der  Italiener,  und  voll- 
brachte damit  die  Einigung  beider  Principe  schon  auf  einer  höheren 
Stufe.  Diese  italienischen  Einflüsse  sind  es,  welche  ihn  wesentlich  von 
dem  rein  deutschen  Bach  unterscheiden.  Gleichzeitig  herrschte  die  ita- 
lienische Oper  in  Deutschland,  und  noch  aus  der  zweiten  Hälfte  des 
vorigen  Jahrhunderts  sind  mehrere  Männer  zu  nennen,  welche  dieser 
Richtung  ausschliesslich  huldigten,  so  namentlich  der  Dresdener  Kapell- 
meister Hasse.  Weiter  trat  dasPrincip  der  französischen  grossen  Oper, 
durch  Gluck  repräsentirt,  in  die  Entwicklung  ein.  Endlich,  nachdem 
auch  diese  Seite  angeeignet,  auf  deutschem  Boden  zur  Ausbildung  ge- 
diehen, war  die  Möglichkeit  einer  umfassenden  Einigung  aller  Richtungen 
gegeben,  konnte  das  bis  dahin  Vereinzelte  zu  einem  grossen  Ganzen  zu- 
sammengefasst werden.  Dies  war  die  ThatMozart's,  welcher  den  uni- 
versellen Beruf  Deutschlands  auf  dem  Gebiet  der  Tonkunst  erfüllte  und 
in  Folge  dieser  Stellung  auf  dieser  Stufe  den  Höhcpunct  der  rausikali- 
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scheu  Entwicklung  bildet.  Die  deutsche  und  italienische  Musik  sind  Ge- 
gensätze, auf  der  abstraeteren  Natur  des  Deutschen  und  der  mehr  sinn- 
lichen des  Italicners  beruhend,  Gegensätze,  sich  zu  ergänzen  berufen. 
In  Italien  sehen  wir  deshalb  überwiegend  das  melodische  Princip  vertre- 
ten, während  Deutschland  das  Land  der  Harmonie,  der  Polyphonie,  des 
höheren  Contrapuncts  ist.  Auch,  Frankreich  vertritt  ein  cigenthümliches 
Princip,  obschon  es  zunächst  nur  die  Stellung  zwischen  diesen  Gegen- 
sätzen einzunehmen  scheint.  Das  Wesen  des  Franzosen  ist  auf  der  einen 
Seite  mehr  «innliche  Lebendigkeit,  auf  der  anderen  eine  abstracto  Ver- 
ständigkeit, ohne  dass  diese  Gegensätze  ihre  höhere  Einigung  und  Ver- 
schmelzung finden.  »So  sehen  wir  bei  ihm  nicht  jenes  Gleichgewicht  von 
Phantasie,  Gefühl  und  Verstand,  wie  in  Deutschland,  wir  haben  nicht 
jene  plastische  Schönheit,  wie  in  Italien.    Die  französische  Musik  neigt 

• 

aus  diesem  Grunde  bald  mehr  zur  italienischen,  bald  zur  deutschen  Richtung 
sich  hin;  eigentümlich  aber  ist  derselben  in  Folge  jener  sinnlichen  Leben- 
digkeit und  abstracten  Verständigkeit  d;is  Vorwalten  des  rhythmischen  Ele- 
ments. Die  französische,  deutsche  und  italienische  Musik  sind  als  ein  wesent- 
lich Zusammengehöriges  zu  betrachten.  Jedes  dieser  Länder  hat  eine  be- 
stimmteSeite  der  TonkunstzurDarstcllunggcbracht,  jedemisteine  bestimmte 
Aufgabe  übergeben,  und  wir  haben  die  Anschauung  von  sich  wechsel- 
seitig ergänzenden,  zusammen  ein  grosses  Ganze  bildenden  Kunststylen 
in  der  europäischen  Musik.  Deutschland  aber,  in  Folge  seiner  Univer- 
salität, bietet  uns  dasselbe  Bild  im  Resonderen,  welches  uns  die  Betrach- 
tung der  europäischen  Musik  im  Allgemeinen  gewährt. 

Neben  den  im  Eingang  der  heutigen  Vorlesung  charakterisirten 
Hauptstadien  der  Entwicklung  sind  es  daher  bei  uns  zwei  Momente,  — 
die  überwiegend  geistige  Natur  Deutschlands  und  die  universelle  Be- 
stimmung desselben,  die  ihm  vorschreibt,  nach  Durchdringung  und  Er- 
füllung durch  andere  Volksgeister  zu  streben  —  welche  unserer  Kunst 
einen  wesentlich  verschiedenen  Charakter  verleihen.  Durch  die  Ein- 
wirkung Italiens  hauptsächlich  wird  bei  uns  der  Schritt  zur  schönen 
Periode  vollbracht.  Die  deutsche  Musik  nimmt  die  Sinnlichkeit  Italiens 
in  sich  auf,  sättigt  sich  an  derselben,  und  es  giebt  Epochen,  wo  sie  schein- 
bar darin  untergeht.  Aber  das  stets  sich  wieder  geltend  machende  gei- 
stige Element  hebt  dieselbe  wieder  aus  dieser  Vcrsunkcnheit  hervor,  und 

jene  Verschmelzung  hat  nur  dazu  gedient,  das  Höchste  der  Kunst  zu  er- 
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reichen:  Tiefe  deutscher  Charakteristik  verbunden  mit  dem  Zauber  ita- 
lienischer Schönheit. 

Ich  habe  heute  Jhre  Aufmerksamkeit  nur  für  Betrachtungen  'in 
Anspruch  genommen;  wollte  ich  dieselben  noch  weiter  ausdehnen,  so 
müsste  ich  furchten,  Sie  zu  ermüden.  Ich  breche  daher  hier  ab.  Im 
Verlauf  der  Darstellung  werden  wir  auf  das  hier  Gesagte  noch  öfters 
zurückkommen  müssen,  und  es  reicht  daher  aus,  um,  was  ich  bezweckte, 
beim  Eingang  Ihnen  die  wichtigsten  Gesichtspuncte  zu  bezeichnen.  In 
der  nächsten  Vorlesung  können  wir  uns  sogleich  zur  Betrachtung  der 
deutschen  Musik  wenden. 
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Erste  Anfänge  der  deutschen  Musik.    Luther.    Der  evangelische  Gemeindegesang. 
Quellen  desselben.    Walter.    Senfl.  Allgemeine  Einteilung. 

Nachdem  wir  die  vorige  Vorlesung  allein  der  Orientirung  über  den 
zurückgelegten  Weg  sowol,  wie  über  den  noch  bevorstehenden  gewidmet 
haben,  können  wir  uns  heute  sogleich  zur  Betrachtung  der  deutschen 
Musik  wenden.  Ich  beginne  die  Darstellung  derselben  mit  dem  16ten 
Jahrhundert,  mit  demselben  Zeitabschnitt  demnach,  welcher  auch  in  Ita- 
lien unseren  Ausgangspunct  bildete.  Alles,  was  Bedeutendes  auf  dem 
Gebiet  der  Tonkunst  in  Deutschland  geleistet  worden  ist,  datirt  von  die- 
sem Zeitpunct  an.  Allerdings  können  in  Deutschland  schon  aus  früheren 
Jahrhunderten  musikalische  Bestrebungen  namhaft  gemacht  werden,  aber 
es  waren  dies  Alles  mir  zerstreute  Anfänge;  der  erste  grosse  Aufschwung  1 
fallt,  wie  in  Italien,  ins  16te  Jahrhundert.  Die  protestantische  Kirche 
war  es,  wie  schon  in  der  vorigen  Stunde  und  früher  bemerkt  wurde, 
welche  die  Grundlage  bildet  für  die  Entwicklung  der  deutschen  Musik. 
Die  Musik  war  die  Kunst  der  Zeit,  sie  bot  den  entsprechenden  Ausdruck 
für  daserwachende,  höhere Bewusstsein,  und  wir  sehen  sie  daher  mit  der 
Kirche  selbst  sich  gemeinschaftlich  entwickeln.  Wie  sehr  das  Krstere 
der  Fall,  wie  sehr  sie  die  entsprechende  Kunst  jener  Zeit  gewesen,  be- 
sonders unter  den  Evangelischen,  erkennen  wir  nicht  allein  aus  ihr  selbst, 
sondern  aus  yielen  begeisterten  Lobsprüchen,  welche  ihr  nach  Luther's 
Vorgang  gespendet  wurden.  In  einer  von  innen  heraus  gewaltig  aufge- 
regten Zeit,  sagt  v.  Winterfeld,  wie  keine  wol  wieder  gewesen,  einer 

Zeit  voll  des  lebendigsten  Dranges,  nach  innerer  und  äusserer  Erneuung, 
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und  dc8shalb  auch  der  hartnäckigsten  Kämpfe,  der  heftigsten  Zerwürf- 
nisse und  nchen  gesunder  und  hoffnungsreicher  Entfaltung  eines  neuen 
Lebens  auch  der  wahnsinnigsten  Zerrbilder,  wodurch  dieses  getrübt 
wurde;  in  einer  solchen  Zeit  war  die  Tonkunst,  in  der  das  Verschieden- 
artigste, scheinbar  >Viderstrebendste  in  Wohllaut  sich  auflöste,  und  je 
länger  je  mehr  die  tiefste  Seele  des  vereint  Zusammenklingenden  offen- 
barte, eine  wahrhafte  Erquickung  und  Stärkung  auf  dem  Lebenswege, 
ihrem  innersten  Wesen  nach  die  Verhcissung  einer  schöneren,  friedevollcn, 
das  Getrennte,  ohne  des  Einzelnen  Eigentümlichkeit  aufzuheben,  vereinen- 
den Zukunft.'  Was  in  Italien  Palest ri na  und  dessen  Schule  für  die 
gesaminte  Tonkunst  dieses  Landes  wurde,  das  ist  in  Deutschland  hrther 
und  die  protestantische  Kirche,  natürlich  mit  «lern  grossen  Unterschied, 
dass  dort  von  einem  unmittelbaren,  hier  nur  von  einem  mittelbaren 
Kunst  wirken  die  Rede  sein  kann;  sodann  auch  weiter  mit  dem,  dass  bei 
uns  das  Meiste  vom  Volke  ausging,  während  es  dort  von  den  Regierungen 
hervorgerufen  wurde.  Die  protestantische  Kunst  hat  etwas  entschieden 
Populäres,  Volksmässiges,  wie  ich  schon  in  der  vorigen  Stunde  bemerkte, 
und  dies  nicht  blos  in  ihrem  inneren  Charakter,  sondern  auch  nach  aussen 
hin.  In  Italien  erblicken  wir  überhaupt  von  Haus  aus  sogleich  das  künstleri- 
sche Interesse  mit  dein  religiösen  gleich  entschieden  hervortretend,  während 
bei  uns  in  der  That  das  erstere  gegen  das  letztere  zurückstand.  So  gross 
und  reich  auch  die  Entwicklung  der  Tonkunst  innerhalb  des  protestanti- 
schen Glaubensbekenntnisses  sich  darstellt,  so  hat  doch  Rochlitz  durchaus 
nicht  Unrecht,  wenn  er  im  engeren,  künstlerischen  Sinne  die  Bedingungen 
in  Deutschland  als  weit  ungünstiger  bezeichnet.  Italien  blühte  zu  Pale- 
strina's  Zeit  im  Glänze  höchster  Cultur  und  feinsten  geselligen  Lebens. 
In  allen  Gebieten  geistiger  Thätigkeit  hatten  Männer  von  reicher  schöpfe- 
rischer Kraft  die  Nation  verherrlicht.  Das  Geistreiche  wurde  von  den 
Grossen  bemerkt,  geschätzt,  sie  selbst  rechneten  es  sich  zur  höchsten  Ehre, 
Mitgenossen  desselben  sein  zu  können.  Die  Künstler  lebten  über- 
'  wiegend  in  weltlichem  Glanz  und  wurden  ausgezeichnet  auf  jede  Weise. 
Was  Musik  betrifft,  so  wendeten  die  Päpste  die  eifrigste  Sorgfalt  an,  um 
die  Ausbildung  dieser  Kunst  zu  befördern.  Blühende  Musikschulen  ver- 
sammelten bald  die  Talente  der  Nation,  und  gemeinschaftliches  Streben 
begeisterte  die  Einzelnen  und  steigerte  die  Kraft  der  Gcsammthcit.  Von 
Alledem  war  in  Deutschland  nicht  die  Rede;  fast  das  Umgekehrte  finden 
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wir,  wenn  wir  jene  Zeit  betrachten:  eine  niedergedrückte,  storrige,  zum 
Theil  noch  in  Dumpfheit  versunkene,  durch  äussere  und  innere  Drangsale 
und  rohe  Bedrückungen  zerrüttete  Nation ;  statt  der  italienischen  Feinheit, 
—  Starrheit,  Unbeholfenheit,  Rohheit;  Fürsten,  welche  ihre  Aufgabe  nicht 
erkannten;  Kunst  und  Wissenschaft  nur  als  Eigenthum  weniger  durch  das 
Geschick  Begünstigter.  Bildungsanstaken  für  Musik  im  Sinne  Italiens 
gab  es  nicht,  noch  viel  weniger  waren  die  Künstler  der  Mehrzahl  nach 
in  den  Stand  gesetzt,  an  wissenschaftlicher  Ausbildung  theilzunehmen. 
Jeder  arbeitet  auf  eigene  Hand  und  erreicht,  was  sich  auf  solche  Weise 
erreichen  lässt.  Italien  ist  reich,  besitzt  die  Mittel  zu.  grösseren  Unter- 
nehmungen für  die  Kunst,  Deutschland  ist  arm,  und  die  Künstler  sind 
genüthigt,  mit  den  Mühseligkeiten  des  Lebens  zu  kämpfen;  dort  ruft 
wirksame  Unterstützung  von  oben  die  Blüthc  der  Kunst  ins  Leben,  in 
Deutschland  geht  das  Neue  aus  den  untersten  C lassen  des  Volkes  hervor. 

Fragen  Sie,  welches  die  Zeit  ist,  in  welcher  wir  den  ersten  Anfängen 
der  Tonkunst  in  Deutschland  begegnen,  so  sind  wir  genüthigt,  wol  zwei 
Jahrhundertc  zurückzugehen.  Die  Niederlande,  Deutschland  sprach-,  stamm- 
und  geistesverwandt,  äusserten  bald  ihre  Einwirkung  auf  das  letztere, 
«so  dass  auch  hier  die  neue  Kunst  schon  frühzeitig  Pflege  und  Ausbil- 
dung fand.    Aus  den  letzten  Jahrzehnten  des  15ten  Jahrhunderts  aber 
sind  schon  mehrere  wackere  Contrapunctisten  zu  nennen,  u.  A.  Stephan 
Mahu,  Herrmann  Finck,  Adam  de  Fulda.    Doch  dies  bezeichnet 
allein  die  Thätigkeit  der  Schule,  dies  begreift  allein  die  steigende  Aus- 
bildung des  Gontrapunct8  in  sich..  Neben  dieser  schulmassigen  Thätig- 
keit erblicken  wir  jedoch  "schon  eine  lebendige  Kunstübung.    Der  alte 
lateinische, oder  gregorianische  Kirchengesang  war  natürlich  auch  in 
Deutschland  heimisch.    War  derselbe  auch  zu  Luther' s  Zeit  tief  ge- 
sunken, so  dass  wir  von  Luther  einen  ähnlichen  Ausspruch  besitzen,  wie 
den  jenes  Cardinais,  als  er  über  den  Werth  der  Sänger  der  päpstlichen 
Kapelle  befragt  wurde,  wenn  der  Erstere  eine  schone,  feine,  liebliche 
Mitsica  dem  wüsten,  wilden  Eselsgeschrci  des  Chorals  (unter  welchem 
Worte  man  zu  jener  Zeit  nur  den  eigentlich  liturgischen,  von  dem  Prie- 
ster- .oiler  Sängerchor  vorzutragenden,  altkirchlichen,  einstimmigen  Ge- 
sang verstand)  entgegenstellt,  so  war  derselbe  doch  in  seiner  früheren 
Reinheit  eine  würdige  Grundlage  für  jede  spätere  Entwicklung.  Aber 
auch  einen  deutschen  religiösen  Gesang  finden  wir,  wenn  auch  vereinzelt, 
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schon  seit  mehreren  Jahrhunderten,  und  endlich  war  es  das  weltliche 
Lied,  da*  Volkslied,  dies  Erzeugnis«  eines  unbewussten.  instinctartigen 
Kuhsttriebes,  welches  den  Beruf  des  deutschen  Volkes  für  Tondichtung 
kundgab. 

Ich  habe  nun  auf  die  «Sache  selbst  näher  einzugehen,  und  folge  hier  der 
schon  genannten  ausgezeichneten  Schrift  v.  Wintcrfeld's  über  den  evan- 
gelischen Kirchengesang.  Ks  ist  durch  diesen  Forscher  das  Grösste  und 
Herrlichste  geleistet  worden  und  ich  habe  nur  zu  bedauern,  dass  ich 
mich  in  dieser  Darstellung  auf  die  Angabe  einiger  Hauptpuncte  be- 
schränken muss. 
♦ 

Wenngleich  die  Reformation  zunächst  nicht  von  der  Verbesserung 
der  gottesdienstlichen  Uebungen  und  Gebräuche  ausging,  so  standen  doch 
schon  die  beim  Beginn  festgestellten  religiösen  Grundsätze  zu  sehr  im 
Widerspruch  mit  dem  Bestehenden,  und  des  Mangelhaften  und  Unzweck- 
mässigen war  ausserdem  in  dem  bisher  Geltenden  zu  viel,  als  dass  nicht 
alsbald  Luther  genöthigt  gewesen  wäre,  auch  nach  dieser  Seite  hin 
seine  Thätigkeit  zu  wenden.  Dass  bei  dieser  Gelegenheit  auch  die  Musik 
und  die  Stellung  derselben  zum  Gottesdienst  zur  Sprache  kam,  lag  nahe. 
Einsicht  und  Gefühl,  ein  reiches  Talent  für  Poesie  und  Gesang,  Sell>?<- 
ständigkeit  de»  Urtheils  und  Achtung  vor  dem  Volks-  und  Alterthüm- 
licheu,  Liebe  zum  Gesang  und  früh  schon  erworbene  Kenntnis*  de* 
Praktischen  —  Eigenschaften,  welche  sich  selten  beisammen  finden  — 
zeichneten  den  grossen,  weltbewegenden  Mann  aus,  und  setzten  ihn  in 
den  Stand,  auch  Reformator  des  Kirchengesanges  zu  werden.  Eine 
Menge  der  begeistertsten  Lobsprüchc,  welche  er  der  Musik  spendete, 
findet  sich  in  seinen  Werken:  Musica  habe  ich  allzeit  lieb  gehabt;  ich 
wollte  meine  geringe  Musica  nicht  um  was  Grosses  dahin  geben;  — 
Wer  die  Musicam  verachtet;  wie  die  meisten  Schwärmer  thun,  mit  dem  • 
bin  ich  nicht  zufrieden.  Musica  ist  eine  halbe  Disciplin  und  Züchtmei- 
sterin, so  die  Leute  gelinder  und  sanftmüthiger,  sittsamer  und  ver- 
nünftiger  macht.  Singen  ist  die  beste  Kunst  und  Ucbung.  Wer 
diese  Kunst  kann,  der  ist  guter  Art,  zu  Allem  geschickt.  Sänger  sind 
auch  nicht  sorgfältig,  sondern  sind  fröhlich  und  schlagen  die  Sorgen  mit 
Singen  aus  und  hinweg;  —  Es  ist  kein  Zweifel,  es  steckt  der  Saume  vieler 
guten  Tugenden  in  solchen  Gemüthern,  die  der  Musik  ergeben  sind.  Die 
aber  nicht  davon  gerührt  werden,  die  halte  ich  den  Stöcken  und  Steinen 
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gleich;  —  Ich  halte  gänzlich  dafür,  und  schäme  mich  auch  nicht  zu  be- 
jahen, das*«  nach  der  Theologie  keine  Kunst  sei,  welche  mit  der  Musik 
zu  vergleichen  ist,  u.  s.  w.  —  Eine  wie  grosse,  einer  solchen  Begeisterung 
entsprechende  Empfänglichkeit  für  die  Einwirkungen  der  Musik  Luther 
besessen  haben  mag,  zeigt  eine  Anekdote,  welche  ein  gewisser  Matthäus 
Ratzeberger  in  seiner  handschriftlichen  Lebensbeschreibung  des  Refor- 
mators auf  der  Gothaischen  Bibliothek  erzählt  und  die  hier  im  Vorüber- 
gehen  eine  Stelle  finden  mag:  Nachdem  Luther  im  Anfange  seines 
Kampfe«  wider  die  päpstlichen  Missbräuchc  öffentlich  die  vornehmsten 
Potentaten  durchs  ganze  Reich  zu  befehden  hatte,  und  auch  sonst  priva- 
tim vom  Satanas  grosse  Anfechtungen  ausstehen  musste,-  begab  sichs 
oftmals,  dass  ihn  derselbe,  wenn  er  sich  auf  seine  Schreibstube  zurückge- 
zogen, auf  mancherlei  Weise  und  Wege  turbirte.  Einst  kam  Lucas 
E  dein  berger,  Präecptor  Herzogs  Ernst  zu  Sachsen,  mit  Mehreren,  um 
einen  Besuch  zu  machen.  Er  erfuhr,  dass  Luther  sich  in  seiner  Stube  ver- 
schlossen, längere  Zeit  hindurch  nicht  geöffnet,  auch  Nahrungsmittel  nicht 
verlangt  habe.  Die  Thür  wurde  nach  wiederholtem  Klopfen  nicht  geöffnet; 
endlich  schaute  Edemberger  durchs  Schlüsselloch,  und  erblickte  hier 
Luther  ohnmächtig  mit  ausgebreiteten  Armen  am  Boden  liegend.  Er 
öffnete  die  Thür  mit  Gewalt,  richtete  Luther  auf  und  fing  mit  seinen  Beglei- 
tern alsbald  zu  musiciren  an.  Da  solches  geschah,  kam  Luther  alsbald  zu 
sich,  es  verging  ihm  sein  Schwermuth  und  Traurigkeit,  so  dass  er  anfing, 
alsbald  selbst  mit  zu  singen,  gedachten  Lucam  und  seine  Gesellen  bat, 
sie  wollten  ihn  ja  oft  besuchen,  insonderheit  wenn  sie  Lust  zu  singen 
hätten,  und  sich  nicht  irren  und  abweisen  lassen,  hätte  er  auch  zu  schaf- 
fen, was  er  wolle.  —  Tiefere  Kenntnis*  der  Musik  indess,  welche  man 
ihm  bisher  beizulegen  gewohnt  war,  hat  Luther,  nach  Winterfeld's 
Forschungen,  nicht  besessen.  Seine  eigene  Thätigkeit  war  im  Ganzen, 
eine  mehr  dilettantische,  und  nur  das  eine  iJed:  Ein*  feste  Burg  u.  s.  w. 
macht  eine  gewaltige  Ausnahme,  zum  Zeugniss  dafür,  wie  ein  Genius 
wie  Luther,  woj  auch  einmal  in  einem  ihm  nicht  eigentlich  zugehörigen 
Gebiet  Etwas  schaffen  kann,  was  dann  auch  sogleich  die  Leistungen 
des  spcciell  dafür  befähigten  Talents  weit  überragt. 

Zwei  kleine  Schriften  aus  den  20er  Jahren  des  16tcn  Jahrhunderts 
sind  es:  „Von  der  Ordnung  Gottesdienst  in  der  Gemeine",  und:  „Die 
weyse  der  Mess,  und  die  genyessung  des  Hochwirdigen  Sacraments", 
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welche  Luthcr's  Willen  enthalten  in  Bezug  auf  das  Aeussere,  überhaupt 
alles  das,  was  der  gereinigten  Kirche  Noth  that  in  ihrem  Gottesdienst. 
Die  kirchliche  Feier  soll  sich  knüpfen  an  die  der  alten  Kirche,  unter  Ah- 
thuung  der  I Ieiligen feste ,  mit  Ausnahme  der  Reinigung  und  Verkündi- 
gung Maria,  selbst  ihrer  Geburt  und  Aufnahme  in  den  Himmel,  die  eine 
Zeit  lang  noch  Weihen  durften  u.  s.  w.;  aber  die  Summa  sei,  dass  es  ja 
Alles  geschehe,  „dass  das  Wort  in  Schwang  gehe  und  nicht  wieder  ein 
Plärren  und  Tönen  daraus  w  erde,  wie  bisher  gewesen  ist"  u.  s.  w.  Luther 
geht  mit  grosser  Schonung  des  Alten  zu  Werke.  Hauptbestimmung  war, 
dass  aller  Gesang  beim  Gottesdienst  deutsch  sein  solle;  nur  für  die  hohen 
Feste  wurden  die  lateinischen  Gesänge  noch  beibehalten,  „bis  man  tcutsc  h 
Gesang  genug  dazu  hat."  Nur  das  Morsche  und  Unhaltbare,  das  Schäd- 
liche und  Seclcnverdcrblichc  sollte  abgethan,  dem  Aergcrnissc  gewehrt, 
dem  Besseren  überall  der  Weg  gebahnt,  nirgends  aber  gewaltsam  einge- 
rissen werden.   „Es  sind  unsere  Kirchen"  —  sagt  er  selbst  im  Jährt; 
1511  ■--  „Gottlob!  so  zugerichtet,  dass  ein  Layc,  oder  Wallon,  oder 
Spanier,  der  unsere  Predigt  nicht  verstehen  könnte,  wenn  er  sähe  unsere 
Messe,  Chor,  Orgeln,  Glocken,  Caseln  und  dergleichen,  würde  er  müssen 
sagen,  es  wäre  eine  rechte  päpstliche  Kirche  und  kein  Unterschied,  oder 
gar  wenig,  gegen  die,  so  sie  selbst  unter  einander  haben."   Eine  natür- 
liche Folge  dieser  Schonung  war,  dass  er  jetzt  bei  Erschaffung  des  den 
protestantischen  Kirchen  eigentümlichen  geistlichen  Volksgesanges  aus 
der  alten  Kirche  aufnahm,  was  ihm  nur  irgend  zweckmässig  schien.  Er 
trug  kein  Bedenken,  dies  zu  thun,  und  liess  es  sich  nur  angelegen  sein» 
der  neuen  Anschauungsweise  anstössige  Texte  zu  entfernen:  „Zu  dem 
haben  wir  auch",  heisst  es  unter  Anderem  in  einer  Vorrede  zu  einem 
Gesangbuch,  „zum  guten  Exenipcl,  die  schönen  Musicn  oder  Gesänge, 
so  im  Papstthum,  in  Vigilien,  Scehnwssen  und  Begräbniss  gebraucht  sind, 
genommen,  der  etliche  in  dies  Büchlein  drucken  lassen  und  wollen  mit 
der  Zeit  derselben  mehr  nehmen ,  oder  wer  es  besser  vermag  denn  wir, 
och  andere  Texte  darunter  gesetzt,  damit  unseren  Artikel  der  Aufer- 
stehung zu  schmücken,  nicht  das  Fegfeuer  mit  seiner  Pein  und  Gcnug- 
thuung,  dafür  ihre  Verstorbene  nicht  schlafen  noch  ruhen  können.  Der 
Gesang  und  die  Noten  sind  köstlich.   Schade  wäre  es,  dass  sie  sollten 
untergehen,  aber  unchristlich  und  ungereimt  sind  die  Text  und  Wort, 
die  sollten  untergehen."  Fassen  wir  die  Gesänge  zusammen,  welche  im 
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Laufe  des  16ten  Jahrhunderts  der  römisch-katholischen  Kirche  auf  diese 
Weise  entlehnt  und  der  neuen  evangelischen  Kirche  zugeführt  wurden, 
so  bemerken  wir  unter  diesen  besonders  diejenigen,  welche  dem  ohne 
Zweifel  ältesten  Schatze  der  früheren  Kirche,  den  Hymnen,  entnommen 
sind.  Der  erste  Hymnus  dieser  Art  ist  der  weniger  verbreitete:  Fang*- 
lingua  gloriosi  corporis  mysterium,  Mein  Zung'  erkling*  und  fröhlich  sing'? 
der  zweite:  Veni  redemptor  gentium ,  Nun  komm  der  Heiden  Heiland, 
gewöhnlich  dem  heil.  Ambrosius  zugeschrieben;  der  dritte:  A  solis  ortus 
cardine,  Christum  wir  sollen  loben  schon,  aus  dem  5ten  Jahrhundert;  , 
der  vierte:  Veni  creator  spiritus,  Komm  Gott  Schöpfer  heiliger  Geist,  aus 
dem  Ende  des  8tcn  Jahrhunderts;  der  ftinfte:  Christe  am  hu-,  Christe  der 
du  bist  Tag  und  Licht;  der  sechste:  Te  Timm  laudamus,  Herr  Gott  dich 
loben  wir;  endlich  der  siebente  und  letzte:  0  hur  beata  Trinitas,  der  Du 
bist  Drei  in  Kinigkeit.  Allein  nicht  blos  dieser  älteste  Sehatz  der  römisch- 
katholischen  Kirche  wurde  zum  erneuten  Gebrauch  in  Anwendung  ge- 
bracht, auch  eine  andere  etwas  spätere  Gattung,  die  sogenannten  Sequen- 
zen oder  Prosen,  wurden  benutzt  und  entsprechend  umgestaltet.  Diese 
Sequenzen,  welche  ihren  Ursprung  von  Notker  dem  Stammler,  einem 
Benedictinermönch  zu  St.  Gallen,  gest.  903,  herleiten,  wurden  unmittel- 
bar vor  dem  Alleluja  und  kurz  vor  der  Verkündigung  des  Evangeliums 
gesungen.  Schon  im  9ten  Jahrhundert  erlaubte  der  Papst  Nieolaus, 
dieselben  in  der  Kirche  einzuführen,  und  sie  verbreiteten  sich  in  Folge 
iles  allgemeinen  Beifalls,  der  ihnen  zu  Theil  wurde,  auch  ausserhalb  der 
Schweiz.  Von  dieser  Gattung,  deren  ziemlich  bedeutende  Anzahl  die 
römische  Kirche  im  Laufe  der  Zeit  auf  fünf  reducirte  (darunter  auch  das 
Slabat  mater)  nahm  die  evangelische  Kirche  drei  in  ihre  Sammlungen 
auf:  Salve  festa  dies,  Also  heilig  ist  der  Tag;  Grates  nunc  omnes  redda- 
mtis  Domino  Deo,  Lobt  Gott,  o  lieben  Christen;  Mittit  ad  virginem,  Als 
der  gütige  Gott  vollenden  wollt  sein  Wort.  —  Dass  der  evangelische  Gc- 
-  sang  so  an  das  schon  in  der  Vorzeit  Gegebene  anknüpfte,  erhellt  aus  der 
bisherigen  Darstellung.  Allein  er  nahm  durch  das,  was  er  schuf,  nicht 
ein  völlig  neues,  vor  ihm  noch  nicht  angebautes  Gebiet  in  Besitz;  schon 
vor  der  Kirchcnvcrbcsserung  gab  es  deutschen  geistlichen  Gesang.  Die- 
ser  war  zugleich  für  den  evangelischen  eine  zweite  Quelle.  Es  waren  zu- 
nächst namentlich  Marienliedcr,  fünf  an  der  Zahl,  Welche  aufgenommen 
wurden;  doch  diese  verschwanden  schon  mit  Anfang  des  17ten  Jahrhun- 
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derte  wieder.  Doppelt  so  viel  sind  jedoch  zu  nennen,  welche  bis  auf  unsere 
Tage  geblieben  sind.  Hierhin  gehören  die  bekannten:  Christ  ist  erstan- 
den, aus  der  Mitte  des  12tcn  Jahrhunderte,  das  Pfingstlicd:  Nun  bitten 
wir  den  heiligen  Geist  u.  ni.  a.  Alle  diese  trefflichen  Gesänge  nahm 
Luther  mit  weiser  Mässigung  getreu  seinem  Worte  und  seiner  Ueber- 
zeugung,  dass  dieselben  „köstlich"  seien,  in  die  evangelische  Kirche  auf 
und  gestaltete  nur  die  auf  zarte,  oft  nur  wenige  Worte  verändernde  Weise 
um,  deren  Inhalt  der  neuen  Lehre  widersprechend  sein  musste.  —  Allein 
der  Drang  nach  neuen  Melodien,  die  Begeisterung  für  den  kirchlichen 
Volksgesang  konnte  sich  bei  dem  raschen  Wachsthum  der  neuen  Lehre 
nicht  mit  dem  begnügen,  was  aus  den  schon  erwähnten  Quellen  floss,  und 
man  war  daher,  um  dem  immer  gesteigerten  Bedürfniss  nachzukommen, 
genöthigt,  die  Blicke  noch  auf  andere  Gebiete  zu  richten,  um  auch  hier 
Brauchbares  für  die  Zwecke  der  neuen  Kirche  zu  benutzen:  es  war  dies 
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der  weltliche,  der  Volksgesang.  Der  Kirchengesang  der  Evangelischen 
war  seiner  Natur  und  Bestimmung  zufolge  ein  volksmässiger;  er  sollte 
Gesang  der  ganzen  Gemeinde  sein.  Hier  aber,  bei  der  Benutzung  des 
Volkslieds,  galt  es,  nicht  dem  weltlichen  Sinn  zu  schmeicheln,  sondern 
das  ursprünglich  Weltliche  hin  wegzuthun,  und  was  ihm  bisher  als  Schmuck 
gedient  und  äussere  Zierde,  für  einen  höheren  Zweck  zu  weihen,  zu  hei- 
ligen. Da  uns  Sammlungen  von  Volksliedern  jener  Zeit  erhalten  sind, 
so  setzen  uns  diese  in  den  Stand,  Vergleiche  anzustellen,  und  eine  nam- 
hafte Zahl  von  Melodien  zu  entdecken,  welche  aufgenommen  wurden. 
Im  Allgemeinen  sei  bemerkt,  dass  dies  Verfahren,  so  befremdend  es  uns 
im  ersten  Augenblick  erscheinen  mag,  so  wunderlich  die  Contraste  zwi- 
schen den  ursprünglichen  und  den  späteren  kirchlichen  Texten  sind,  doch 
nicht  als  ein  anstössiges  erscheinen  darf.  Von  den  Niederländern  her, 
wo  ebenfalls  weltliche  Weisen  zur  Grundlage  kirchlicher  Compositionen 
gemacht  wurden,  kennen  Sie  schon  dies  Verfahren.  Aber  dieser  Um- 
stand für  sich  allein  würde  wenig  entscheiden,  obschon  es  nahe  lag,  dass 
man,  um  den  Vorrath  kirchlicher  Gesänge  zu  bereichern,  zu  einem  Mit- 
tel griff,  welches  in  dem  verwandten  Kunstgesange  nicht  nur  schon  weit 
und  breit  gebräuchlich  war,  sondern  auch  den  Vorzug  hatte,  dass  die  aus 
Volksliedern  auf  diese  Weise  entstandenen  Kirchengesänge  dem  Volke 
leichter  nahe  gebracht  werden  konnten.  In  jener  Zeit  aber  war  Geistli- 
ches und  Weltliches  überhaupt  weniger  streng  geschieden,  das  Weltliche 
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noch  nicht  ein  für  sich  Bestehendes,  getrennt  von  dem  Kirchlichen,  im 
Gegentheil  das  Letztere  das  Alles  Umfassende.  Die  Verschiedenheit  zwi- 
schen «reist liehen  und  weltliehen  Weisen  jener  Zeit  ist  daher  gar  nicht  so 
gros*,  und  indem  es  darauf  ankam,  einen  kirchlichen  Volksgesang  zu 
schaffen,  konnte  es  kaum  etwas  Förderlichere«  gehen,  als  gerade  diesen 
Verfahren.  Der  Volksgesang,  von  störenden  Kiementen  befreit,  wuchs 
in  die  Kirche  hinein,  hier  immer  festere  Wurzeln  schlagend  und  zugleich 
diese  auf  populärer  Basis  begründend.  »Finden  wir  daher  auch  Zusam- 
menstellungen wie  folgende:  Ach  mein  Gott,  sprich  mir  freundlich  zu  — 
Ein  Mägdlein  sprach  mir  freundlich  zu;  Auf  meinen  lieben  Gott  trau  ich 
in  Angst  und  Noth  —  Venus,  du  und  dein  Kind,  sind  alle  beide  blind; 
Ich  armer  Sünder  klag  mich  sehr  —  Ich  arme«  Mägdlein  klag  mich  sehr; 
Jesu,  der  du  raeine  Seele  —  Lachet  nicht  ihr  Schäferinnen;  O  Gott  im 
höchsten  Throne  schau  auf  der  Menschen  Kind  —  Schürz  dich,  Gretlein, 
schürz  dich  u.  s.  f.,      so  wissen  wir,  wie  Derartiges  zu  nehmen,  und 
sind  weit  entfernt,  eine  Profanation  darin  zu  finden.  —  Der  eigenen  Thä- 
tigkeit  Luther'«  endlich  für  Mehrung  der  Gesänge  seiner  Kirche  wurde 
schon  gedacht,  und  bemerkt,  dass  dieselbe  nicht  eine  so  grosse  gewesen 
ist,  wie  man  früher  glaubte.   Manches  Lied  für  den  Gesang  der  Gemeinde, 
bemerkt  v.  Winter  fehl,  entstand  ihm  wol  mit  seiner  Singweise  zugleich, 
andere  dichtete  er  auf  schöne  geistliche  Weisen  der  Vorzeit,  damit  der 
Schatz,  den  die  alte  Kirche  an  ihnen  besessen,  nicht  verloren  gehe,  son- 
dern bedeutungsvoller,  reiner  aufs  Neue  ins  Leben  trete.  Ein  Mal  jedoch 
nur,  so  viel  wir  wissen,  aus  tiefer,  heiliger  Begeisterung,  sein  eigenstes 
Wesen  in  das  Wort,  in  den  Ton  ergiessend,  es  in  seiner  ganzen  Fülle 
ausstrahlend,  gelang  ihm,  wie  schon  vorhin  erwähnt,  Lied  und  Weise 
von  der  frischesten,  nicht  wieder  erreichten  Kraft,  und  Beides  wird  unter 
uns  nur  mit  seinem  Namen  aufhören  können,  fortzuleben.  Aber  es  war 
auch  nur  ein  einzelner  Lichtpunct  seines  geistigen  Schaffens  in  einer  ein- 
zelnen bestimmt  abgegrenzten  Richtung.  Denn  dieses  sein  Schaffen  war 
nicht  gleich  dem  eines  Tonmeisters  im  echten  Sinne,  dessen  innerstes 
Leben  sich  eben  nur  in  den  Tönen  erschliesst,  eine  fortgehende  Ton- 
schöpfung. Gott  hatte  ihm  einen  anderen,  weiteren  Kreis  der  Thätigkeit 
vorgezeichnet,  und  gewiss  war  auf  dem  enger  begrenzten  Gebiet  des  geist- 
lichen Sängers  eine  einzige  hervorragende  Leistung  eines  so  hochgestell- 
ten, mit  seinem  Wirken  so  tief  eingreifenden  Mannes  wie  er  hinreichend, 
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ein  heiliges  Feuer  in  Begabten  anzuzünden,  denen  jenes  Gebiet  als  das 
ihre  angewiesen  war.  Dies,  war  in  derThat  der  Fall,  und  Luther  diente 
auch  hierin  der  nachfolgenden  Zeit  als  Muster  und  Vorbild,  zu  eifriger 
Nachahmung  anregend.  Insbesondere  im  16ten  Jahrhundert  traten  treff- 
liche Künstler  in  seine  Fussstapfen.  —  Endlich  ist  noch  zu  erwähnen, 
dass  die  protestantische  Kirche  auch  zu  der  der  böhmisch -mährischen 
Brüder,  deren  Lieder,  soweit  sie  nicht  Früheres  aufnahmen,  aus  der  2ten 
Hälfte  des  löten  Jahrhunderts  sich  herschreiben,  in  Beziehung  getreten  ist, 
dass  beide  von  einander  geborgt  haben.  In  der  That  hat  die  protestan- 
tische Kirche  von  dort  Viel  entlehnt,  aber  die  Einwirkung  jener  Gemein- 
den war  eine  minder  lebendige,  schöpferisch-rückwirkende,  neugestaltende, 
als  bei  den  früher  bezeichneten  Quellen,  da  wir  hier  nur  die  Berührung 
von  zwei  benachbarten  Gebieten  vor  uns  haben,  die  wol  in  anerkennender 
Neigung  und  Liebe,  aber  ohne  innige  Wechselwirkung  geschah.  Auch 
was  die  harmonische  Bearbeitung,  von  der  wir  nachher  noch  zu  sprechen 
haben,  betrifft,  so  konnte  hier  von  fruchtbringender  Anregung  nicht  die 
Rede  sein,  da  es  mehr  als  zweifelhaft  ist,  ob  die  Brüder  überhaupt  eine 
solche  gekannt  haben.  Nur  erst  spätere  Tonsetzer  haben  böhmische  Me- 
lodien harmonisirt. 

Sind  nun  in  dem  Bisherigen  die  Elemente  des  evangelischen  Kir- 
chengesanges bezeichnet  worden,  so  haben  wir  jetzt  das  innere  Wesen 
des  neu  Entstandenen,  die  besondere  Eigentümlichkeit  desselben  näher 
zu  betrachten,  die  Art  und  Weise,  wie  aus  jenen  Elementen  etwas  Neues 
geschaffen  wurde;  denn  in  der  That  wurden  die  vorhandenen  Lebens- 
keime erst  durch  die  Kirchenverbesserung  geweckt. 

Die  liturgischen  Gesänge  der  römisch-katholischen  Kirche  Hessen 
zwar  weder  Rhythmus  noch  Metrum  wahrnehmen,  —  wenigstens  zu  der 
Zeit  nicht,  als  sie  von  der  protestantischen  Kirche  aufgenommen  wurden 
—  aber  sie  trugen  doch  ein  Element  in  sich,  welches  auch  in  die  neue 
Gestalt  überging,  und  auf  dessen  vollständiger  Entfaltung  die  nachherige 
Blüthc  des  deutschen  Chorals  beruhte.  Es  waren  dies  die  alten,  schon 
früher  erwähnten  Kirchentonarten.  Es  ist  natürlich  hier  nicht  der  Ort 
zu  ausführlicherer  Erörterung  dieses  verwickelten  ( iegenstandes.  Ich  ent- 
lehne eine  Stelle  aus  v.  Winterfcld's  Werk,  um  Ihnen  cinigermaassen 
eine  Anschauung  von  dem  Wesen  desselben  zugeben.  Alle Kirchentönc, 
heisst  es  dort,  sind  von  einander  eigentümlich  verschieden.  Sic  sind  es 
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als  Octavengattungen  in  ihrer  melodischen  ( iliederung,  sie  sind  es  in  den 
Gegenständen  ihrer  harmonischen  Beziehungen,  und  durch  ihr  Verhält- 
nis zu  denselben;  ja  selbst  aus  jeder  scheinbaren  Uebereinstinunung 
einerseits  tritt  von  der  andern  Seite  der  entschiedenste  Gegensatz  heraus. 
Sehen  wir  sie  als  Werkzeuge  an,  mit  denen,  oder  richtiger  vielleicht  als 
Reiche,  Gebiete,  in  denen  der  Tunmeister  schafft,  so  steht  er  ihnen  nicht 
unbedingt  als  bestimmend,  herrschend  gegenüber,  er  wird  vielmehr  vor- 
zugsweise durch  sie  l>estimmt,  sobald  er  in  das  eine  oder  andere  sich  be- 
giebt,  das  eine  oder  andere,  dem  Wesen  seiger  Aufgabe  zufolge,  ergreift. 
Gegenständlichkeit  (Objectivität)  also  können  wir  als  ihren  Charakter 
im  Verhältnis*  gegen  unsere  modernen  Tonarten  bezeichnen.  Denn  un- 
sere neue  Tonkunst  hat,  bis  auf  die  weiche  und  harte  Tonreihe,  welche 
sie  auf  höheren  und  tieferen  Klangstufen  übereinstimmend  wiederholt, 
alle  älteren  Tonreihen  gänzlich  ausgeglichen,  und  einer  jeden  die  Mög- 
lichkeit gleicher  Beziehungen  zu  allen  anderen  gewährt.  Durch  Kunst- 
Übung  und  Lehre  hat  sie  allgemach  gezeigt,  wie  auch  das  Entfernteste 
auf  leichteste  W eise  in  Verbindung  gebracht  werden  könne,  wie  auf  jeder 
gewählten  Tonhöhe  man  dieselben  Beziehungen  wiederfinde.  Die  ältere 
Tonkunst  brachte  dem  Tonmeister  eigentümlich  geordnete  Gebiete 
mannigfach  wechselnder  Beziehungen  entgegen,  unter  denen  er  nach 
seiner  Aufgabe  zu  wählen  hatte,  dann  aber  durch  die  getroffene  Wahl 
sich  auch  bestimmt  fand  und  begrenzt;  die  moderne  bietet  ihm  den  ge- 
schmeidigsten Stoff  für  seine  Bildungen  ,  und  ihr  gegenüber  ist  er  bei 
freiester  Wahl  auch  allein  der  Bestimmende  und  der  Begrenzende.  Ob- 
jectiv,  typisch  ist  hiernach  das  Gepräge  der  älteren,  subjectiv,  sentimental 
das  der  neueren  Tonkunst.  —  Schon  im  Laufe  der  heutigen  Darstellung 
wurde  erwähnt,  dass  die  Kunst  des  Tonsatzes  bereite  seit  beinahe  zwei 
Jahrhunderten  in  Deutschland  einheimisch  war,  wenn  auch  ohne  höhere 
künstlerische  Bedeutung  und  vorzugsweise,  wie  in  anderen  Ländern,  auf 
den  Kreis  der  Schule  beschränkt.  Die  Ausübung  der  harmonischen 
Kunst  war,  wie  überall,  zur  Zeit  der  Entstehung  derselben  mehr  eine 
wissenschaftliche  Thätigkeit,  eine  Arbeit  des  Verstandes.  Dies  hatte  bei 
uns  eine  jetzt  eine  sehr  auffallende  Erscheinung,  die  Trennung  des  Sängers 
und  Setzers,  des  Erfinders  der  Melodie  und  des  Bearbeiters  derselben, 
zur  Folge.  Die  Erzeugnisse  des  Sängers,  die  Hervorbringungen  des  un- 
bewussten  Kunsttriebes,  waren  für  den  Setzer,  den  mit  Wahl  und  Ab- 
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sieht  Zusammenfügenden,  anfangs  nur  eine  Veranlassung,  seine  neue 
Kunst  daran  zu  üben,  und  er  suchte  und  schätzte  an  ihnen  zumeist  nur 
die  Gelegenheit  sinnreicher  Darlegung  derselben.  Jetzt,  im  protestanti- 
schen Choral,  gelangte  die  harmonische  Kunst  zum  ersten  Male  in  Deutsch- 
land zu  frischer  künstlerischer  Entfaltung  und  trat  in  das  Leben  heraus, 
der  darin  webende  Geist  kam  zum  Bcwusstsein.  Auf  der  Basis  jener 
alten  Kirchentonarten  erhob  sich  eine  weitausgreifende  harmonische  Ent- 
faltung. Was  bis  dahin  Gegenstand  der  Uebung  gewesen  war,  ohne  dass 
eigentlich  die  Anwendung  desselben  eingeleuchtet  hätte,  erhielt  eine  grosse 
praktische  Bedeutung.  Der  Setzer  fand  sich  nun  in  einer  ganz  neuen 
Stellung  zu  seinen  Aufgaben,  in  dem  alten  Kirchengesang  entdeckte  die 
Kirchenverbesserung  die  Grundform  bedeutungsvoller  Harmonie.  Jetzt  galt 
es,  die  Setzkunst  dem  allgemeinen  Verständnisse  näher  zu  bringenden  Geist, 
der  in  den  aufgenommenen  Melodien  schlummerte,  durch  diese  Kunst  zu 
erwecken,  jeden  ihrer  Schritte  seiner  vollen  Bedeutung  nach  zur  Anschauung 
zu  bringen,  ihnen  und  dadurch  dem  Sänger  wahrhaft  näher  zu  treten,  die 
ursprüngliche  Einheit  der  .Kunst  desselben  und  des  Tousetzcrs  lebendig 
zu  empfinden,  zu  erkennen,  und  beide  endlich  schöpferisch  zu  vereinigen. 
Jetzt  gelangten  die  Kirchentöne  in  der  gedrungenen,  volksmässigcn  Ge- 
stalt des  neuen  heiligen  Liedes  erst  zu  lebendiger  Anschauung.  Jene 
Zeit  frommer  Begeisterung,  empfänglich  wie  sie  war,  und  genugsam  vor- 
bereitet für  neue  Schöpfungen  der  Tonkunst,  bedurfte  vor  Allem  auf  dem 
Gipfel  der  heiligen  nur  eines  belebenden  Hauches,  um  frische  Blüthcn 
des  Geistes  zu  zeitigen.  Wie  in  Italien  durch  Palestrina's  Meister- 
schöpfungen, so  crschloss  sich  nun  in  Deutschland  zum  ersten  Male  das 
höhere  Wesen  der  Tonkunst;  Keiner  aber  hat  dieses  neu  gewonnene 
Bewusstsein  besser  ausgesprochen,  als  Luther,  wenn  er  in  seiner  Lob- 
rede auf  die  Musik  sagt:  „Wo  aber  die  natürliche  Musica  durch  die  Kunst 
geschärft  und  polirt  wird,  da  sieht  und  erkennt  man  erst  zum  Theil  — 
denn  gänzlich  kanns  nicht  begriffen  noch  verstanden  werden  —  mit  grosser 
Verwunderung  die  grosse  und  vollkommene  Weisheit  Gottes  in  seinem 
wunderbarlichen  Werke  der  Musica,  in  welcher  vor  Allem  das  seltsam 
und  zu  verwundern  ist,  dass  einer  eine  schlechte  Weise  oder  Tenor  (wie 
es  die  Musici  heissen)  hersinget,  neben  welcher  drei,  vier  oder  fünf  andere 
Stimmen  auch  gesungen  werden,  die  um  solche  schlechte,  einfältige  Weise 
oder  Tenor  gleich  als  mit  Jauchzen  rings  hierum  spielen  und  springen, 
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und  mit  mancherlei  Art  und  Klang  dieselbige  Weise  wunderlich  zieren 
und  schmücken,  und  gleich  wie  einen  himmlischen  Tanzreihen  fuhren, 
freundlich  einander  begegnen,  und  sich  gleich  herzen  und  lieblich  um- 
fangen, also  dass  diejenigen,  so  solches  ein  wenig  verstehen  und  dadurch 
bewegt  werden,  sich  des  heftig  verwundern  müssen,  und  meinen,  dass 
nichts  Seltsameres  in  der  Welt  sei,  denn  ein  solcher  Gesang  mit  viel 
Stimmen  geschmückt.  Wer  aber  dazu  keine  Lust  und  Liebe  hat,  und 
durch  solch  lieblich  Wunderwerk  nicht  bewegt  wird,  das  muss  wahrlich 
ein  grober  Klotz  sein,  der  nicht  werth  ist,  dass  er  solche  liebliche  Musica, 
sondern  das  wilde,  wüste  Eselgeschrei  des  Chorals,  oder  der  Hunde  oder 
Säue  Gesang  und  Musica  höre."  —  'Diese  eigentümliche  Beschaffenheit 
der  melodischen  und  harmonischen  Verhältnisse  ist  es  zunächst,  welche 
dem  alten  Choral  die  gänzlich  von  der  späteren  abweichende  Beschaffen- 
heit verleiht:  die  Originalität,  das  Schwunghafte,  Tiefergreifende,  die 
Kraft  und  Fülle,  das  Alttestamentarischc  —  möchte  man  wol  sagen.  — 
Weiter  sodann  trug  die  zweite  Hauptqucllc  desselben,  der  Volksgesang, 
dazu  bei ,  das  zu  vervollständigen ,  was  dem  alten  Kirch engesange  ganz 
abging,  die  rhythmische  Mannigfaltigkeit.  Hier  tritt  uns  der  rhythmische 
Wechsel  auf  eigentümliche  Art  ausgebildet  entgegen.  Den  graden  und 
ungraden  Tact  als  Grundform  der  Melodie,  das  Nebeneinanderbestehen 
beider  Formen,  den  rhythmischen  Wechsel  sonach,  der,  ohne  das  Maass 
zu  ändern,  dennoch  einen  symmetrischen  Gegensatz  beider  Formen  er- 
zeugt, das  finden  wir  in  der  Volksweise  in  hohem  Grade  vorhanden  und 
auf  den  evangelischen  Gemeindegesang  übertragen.  —  Durch  die  innige 
Verschmelzung  dieser  beiden  Bestandteile,  des  melodisch  harmonischen 
Elements  des  alten  Kirchengesanges,  sowie  der  rhythmischen  Mannig- 
faltigkeit des  Volksliedes,  sehen  wir  so  die  neuen  Tonschöpfungen  ent- 
stehen, in  ihrem  Wesen  gänzlich  verschieden  von  dem,  was  eine  spätere 
Zeit  umbildend  daraus  gestaltet  hat.  Denn  die  wichtigsten  Bestandteile 
sind  in  dem,  was  gegenwärtig  für  Choralgesang  ausgegeben  wird,  nicht 
wahrzunehmen.  Ein  zwar  wohlgesinnter  aber  beschränkter  Eifer  hat  die 
meisten  Spuren  des  Alten  fast  gänzlich  vertilgt,  indem  er  Veraltetes  zu 
beseitigen,  Unziemliche«  zu  entfernen  trachtete.  Zu  jenem  gehörten  ihm 
die  Kirchentönc,  eine  wie  er  sie  zu  verstehen  glaubte  auf  verlebtem  Her- 
kommen beruhende,  willkürliche  Beschränkung  melodischer  Ausgestal- 
tung, harmonischer  Entfaltung;  zu  diesem  die  einem  strengen  Gleich- 
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maass  nicht  unterzuordnende,  dem  kirchlichen  Ernst  angeblich  wider- 
strebende rhythmische  Mannigfaltigkeit.  Der  alte  Choral  war  begeisterter 
Volksgesang,  der  mit  Kraft  und  Nachdruck  vorgetragen  wurde;  jenes 
kraftlose,  langausgedehnte  Minschleppen,  welches  im  letzten  Jahrhundert 
beliebt  wurde,  war  ihm  fremd;  der  alte  Choral  war  ein  in  sich  abge- 
schlossenes Musikstück,  wie  jedes  andere.  Die  unschönen,  nur  mit  dein 
Wechsel  zwischen  gewöhnlicher  Kecitation  und  Gesang  in  der  Oper  an 
Widerwärtigkeit  zu  vergleichenden  Ruhepuncte,  jene  das  Ganze  zer- 
stückelnden Fermaten,  welche  wir  machen,  waren  ihm  meist  fremd.  Voll- 
giltige  Zeugnisse  von  Schriftstellern  sind  vorhanden,  welche  beweisen, 
dass  der  alte  Choral  in  dieser  kunstreichen  Gestalt  wirklich  von  den  Ge- 
meinden gesungen  wurde.  Das  Interesse  der  letzteren  war  damals  grösser. 
In  der  Schule  wurden  den  Kindern  diese  Gesänge  eingeübt,  so  wie  auch 
der  Hausvater  täglich  mit  seinen  Kindern  sang.  Diese  Umstände  können 
zum  Theil  erklären,  wie  es  möglich  war,  dass  man  das  damals  durch- 
führen konnte,  wozu  man  gegenwärtig  kaum  einen  Versuch  zu  machen 
wagt.  —  Auf  die  Frage  der  Wiedereinführung  des  alten  Chorals  in  der 
Gegenwart  werde  ich  später  noch  zu  sprechen  kommen.  Nur  so  Viel  sei 
hier  bemerkt,  dass  sich  in  der  Gegenwart  Für  und  Wider  lebhafte  Par- 
teistreitigkeiten  erhoben  haben.  Die  entschiedene  Tendenz  des  grossen 
Winterfeld'schen  Werkes  ist,  auf  eine  solche  erneute  Belebung  hinzu- 
wirken. So  viel  ist  richtig  und  zweifellos,  dass  an  wirklichem  Kunst werth 
der  gegenwärtige  Choral  mit  dem  alten  sich  auch  nicht  entfernt  messen 
kann,  dass  das,  was  die  Neuzeit  als  ein  Besseres  glaubte  bieten  zu  können, 
wirklich  nur  Verlmllhornisirungen  des  Alten  und  Echten  sind,  obschon 
auch  dos  Letztere  nicht  frei  ist  von  modischen  Bestandteilen  jener  Zeit. 

Treten  wir  jetzt,  nachdem  wir  die  Beschaffenheit  des  damals  neu- 
ent8tandcnen  evangelischen  Gemeindegesanges  näher  kennen  gelernt  ha- 
ben, dem  historischen  Verlauf,  wenn  auch  nur  andeutend,  näher. 

Als  Luther  seine  „deutsche  Messe  anrichten  wollte",  erbat  er  sich 
von  dem  Kurfürsten  von  Sachsen  dessen  alten  Sangmeister,  Ehrn  Con- 
rad Rupff,  sowie  den  um  die  Förd6rung  des  protestantischen  Chorals 
besonders  verdienten  Johanna  Walter,  gleichfalls  kurf.  sächs.  Sänger- 
meister, und  lies«  dieselben  nach  Wittenberg  kommen.  Wir  besitzen  einen 
eigenen  Bericht  des  Letztgenannten  über  diesen  Vorgang.  Luther  ar- 
beitete gemeinschaftlich  mit  diesen  Männern,  namentlich  mit  Walter. 
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Dieser  hatte  die  gewählten  Melodien  zu  harmonisiren ,  und  das  Resultat 
war  die  Herausgabe  des  ersten  lutherischen  Gesangbuches,  welchem  dann 
noch  bei  Lebzeiten  Luthers  mehrere  andere  Ausgaben  folgten,  die  dieser 
mit  Vorreden  begleitete;  er  habe,  sagt  er  bei  Gelegenheit  der  ersten  Aus- 
gabe, mit  einigen  Anderen,  zum  guten  Anfang  und  Ursach  zu  geben, 
die    es    besser    vermögen,    etliche   geistliche    Lieder  zusammenge- 
bracht, das  heilige  Evangelium  zu  treiben  und  in' Schwang  zu  bringen. 
Und  sind  dazu  auch  in  vier  Stimmen  bracht,  nicht  aus  anderer  Ursache, 
denn  dass  ich  gerne  wollte,  die  .lugend,  die  doch  sonst  soll  und  muss 
in  derMasica  und  anderen  rechten  Künsten  erzogen  werden,  etwas  hätte, 
damit  sie  der  Büßlieder  und  fleischlichen  Gesänge  los  würde,  und  an 
denselben  etwas  heilsames  lerne.  —  Wie  gross  der  Beifall  war,  welchen 
diese  Gesänge  fanden,  wie  bald  Nachahmer  hervortraten,  erhellt  aus  einer 
Stelle  einer  späteren  Ausgabe:    Und  haben  sich  etliche  wohl  beweiset, 
und  die  Lieder  gemehret,  also,  dass  sie  mich  weit  übertreffen,  und  in 
dem  wohl  meine  Meister  sind.  Aber  daneben  auch  die  Anderen  wenig 
Gutes  dazu  gethan.   Und  weil  ich  sehe,  dass  des  täglichen  Zuthuns  ohne 
allen  Unterschied,  wie  es  einem  Jeglichen  gut  dünkt,  will  kein  Maass 
werden,  auch  die  ersten  unserer  Lieder,  je  länger,  je  falscher  gedruckt 
werden,  hab  ich  Sorge,  es  werde  diesem  Büchlein  die  Länge  gehen,  wie 
es  alle  Zeit  guten  Büchern  ergangen  ist,  dass  sie  durch  ungeschickter 
Köpfe  Zusetzen  so  gar  überschüttet  und  verwüstet  sind,  dass  man  das 
( Jute  darunter  verloren  und  allein  das  Unnütze  im  Brauch  behalten  hat. 
—  An  anderen  Stellen  spricht  er  sich  über  dje  Aufnahme  der  Melodien 
der  katholischen  Kirehe  aus,  was  ich  übergehe,  da  dies  schon  ausreichend 
besprochen  wurde.   Kndlich  heisst  es  in  der  letzten  von  Valentin  Bapst 
in  Leipzig  besorgten  Ausgabe:  Gott  hat  unser  Herz  und  Muth  fröhlich 
gemacht  durch  seinen  lieben  Sohn,  welchen  er  für  uns  gegeben  hat  zur 
Krlösung  von  Sünden,  Tod  und  Teufel.   AVer  solches  mit  Ernst  glaubet, 
der  kanns  nicht  lassen,  er  muss  fröhlich  und  mit  Lust  davon  singen  und 
sagen.   Darum  thun  die  Drucker  sehr  wohl  daran,  dass  sie  gute  Lieder 
flcissig  drucken,  und  mit  allerlei  Zierde  den  Leuten  angenehm  machen, 
damit  sie  zu  solcher  Freude  des  Glaubens  gereizt  werden  und  gerne 
singen,  wie  denn  dieser  Druck  Valentin  Bapst's  sehr  lustig  zugerichtet 
ist.   Gott  gebe,  dass  damit  dem  römischen  Papst,  der  nichts  denn  Heulen, 

Trauern  und  Leid  in  aller  Welt  bat  angericht  durch  seine  verdammte, 
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unerträgliche  und  leidige  Gesetze,  grosser  Abbruch  und  Schaden  ge- 
schehe. Amen.  —  Uebcr  Walter's  Lebensumstände  ist  uns  nur  Wenig 
bekannt.  Er  war  Magister  der  Philosophie.  Die  erste  Ausgabe  seines 
Gesangbuches  vom  Jahre  1524  nennt  ihn  am  Schlüsse  der  Altstimme  als 
Verfasser.  Erst  in  einer  späteren  Ausgabe  (von  1527)  bezeichnet  er  sich 
als  churf.  Sängermeister.  Er  stand  also  damals  in  den  Diensten  des 
Kurfürsten  Johann  Friedrich  des  G rossmüthigen.  Als  nach  der 
Schlacht  bei  Mühlberg  die  Landesherrschaft  auf  Moritz  überging, 
scheint  er  nicht  wie  Lucas  Cr  an  ach  bei  seinem  alten  Herrn  geblieben, 
sondern  in  die  Dienste  des  neuen  getreten  zu  sein. 

Bemerkte  ich  vorhin,  dass  im  protestantischen  Choral  das  tiefere 
Wesen  der  Tonkunst  namentlich  nach  Seite  der  harmonischen  Entfaltung 
hin  zum  ersten  Mal  zum  Bewusstsein  gekommen  sei,  so  sind  nun  aber 
diese  Worte  nicht  dahin  zu  verstehen,  dass  sogleich  beim  Entstehen, 
unter  Walter's  Händen  demnach  und  bei  Luther's  Lebzeiten,  das 
Höchste  und  Vollendetste  geleistet  worden  wäre;  im  Gegentheil,  wir  l>e- 
gegnen  hier  nur  den  Anfängen,  und  Luther's  herrliehe  Worte  über  den 
Werth  und  die  Bedeutung  des  vielstimmigen  Tonsatzes  können  in  der 
,  That  nur  als  prophetische  gelten.  Eine  längere  Entwicklung  war  noch 
zu  durchlaufen,  bevor  man  zu  der  auf  dieser  Stufe  möglichen  Classicität 
gelangte,  und  ebenso  können  wir  dann  einen  Rückgang  und  ein  Sinken 
wahrnehmen.  Ein  Uebelstand  namentlich  war  es,  welcher  damals  noch 
eine  freiere  Gestaltung  hemmte.  Es  war  nämlich  die  Melodie  in  den 
Kirchenliedern  in  der  Zeit  von  Beginn  der  Reformation  bis  gegen  Ende 
des  Jahrhunderts  nicht  wie  bei  uns  der  höchsten  Stimme,  sondern  einer 
Mit  reist  imnie,  am  häufigsten  dem  Tenor,  zugetheilt.  Dies  aus  dem  Kunst- 
gesang entnommene  Verfahren,  dem  wir  schon  bei  den  Niederländern 
begegnen,  finden  wir  in  allen  Gesangbüchern  jener  Zeit  und  nur  Aus- 
nahmen zufälliger  Art  treten  uns  abweichend  entgegen.  Wie  hinderlich 
dies  der  Gemeinde  in  ihrem  Gesänge  4jeiin  Gottesdienste  sein  musste, 
wie  sehr  durch  die  über  der  Melodie  angebrachten  Stimmen,  die  sich  oft 
in  seil  istständigen  melodischen  Figuren  ergingen,  diese  verdunkelt  und 
unkenntlich  gemacht  werden  musste,  leuchtet  ein,  und  viele  klagende 
Stimmen  der  damaligen  Zeit  bestätigen  dies  zur  Genüge.  In  den  ältesten 
Bearbeitungen  von  ..Ein'  feste  Burg4'  vom  Jahre  1540  und  1544  findet 
man  die  Melodie  im  Basse,  als  Grundlage  des  Ganzen,  eine  in  jener  Zeit 
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seltene  Stellung  der  Hauptmelodie,  durch  die  wol,  wie  v.  Winterfeld 
bemerkt,  im  Sinne  der  damaligen  Tonmeister  bezeichnet  werden  soll, 
das}*  ein  fester  Glaube,  wie  der  in  dem  Liede  webende<  wahrhaft  auf  den 
Felsen  baue,  auf  welchen  die  Kirche  gegründet  «ei;  dass  auf  den  Tönen, 
worin  er  sor  lebendig  ausgesprochen  *ei,  am  Würdigsten  ein  Verein  von 
.Stimmen  ruhe,  der,  von  ihnen  sieher  getragen,  auch  ihre  Bedeutung  wie- 
derum auf  das  Treffendste  künde.   Erst  später,  wie  ich  noch  besonders  er- 
wähnen werde,  wurde  die  Melodie  mit  Bewusstsein  in  die  Oberstimme 
verlegt,  erst  dann  findet  sich  auch,  was  wir  uns  als  untrennbar  vorzustellen 
gewohnt  sind,  die  Thätigkeit  des  Sängers  und  Setzers  wirklich  vereinigt, 
während  bis  dahin  —  die  Art,  wie  Luther  mit  Walter  arbeitete,  lässt 
dies  schon  erkennen  —  die  Functionen  Beider  immer  noch  geschieden 
waren.   Als  einen  der  frühesten  Tonmeister  der  evangelischen  Kirche,  als 
Alitarbeiter  Luther's,  gebührt  Walter  eine  ehrenvolle  Stellung  in  der 
Geschichte.   Seltene  Gaben,  hoher  Geietesschwung  können  ihm  jedoch 
nicht  nachgerühmt  werden,  kaum  eine  sinnreiche  Anordnung  seiner  Ton- 
sätze.  Er  ist  hochzuschätzen  als  ein  Solcher,  welcher  Begabteren  die 
Bahn  ebnete;  sein  Streben  aber  war  ein  beschränktes,  ein  solches,  wozu 
Verstand,  Fleiss,  Kenntniss  den  erfahrenen  Künstler  befähigen.  Walter 
hat  im  Laufe  seiner  Thätigkeit  von  26  Jahren  Fortschritte  gemacht,  wie 
\erschiedene  Ausgaben  der  Gesangbücher  beweisen,  zu  einer  wirklichen 
Erfassung  aber  des  Höheren  ist  er  nicht  gelangt.   Bemerkenswerth  ist, 
dass  in  den  späteren  Ausgaben  bei  ihm  mehr  und  mehr  schon  die  Me- 
lodie ihr  Hecht  in  der  Oberstimme  erlangt,  und  es  ist  zu  sagen,  dass  er 
allerdings  schon  eine  Ahnung  von  einer  solchen  Entfaltung  gehabt  hat, 
zu  wirklich  klarer  Gestaltung  aber  ist  er  trotz  Alledem  nicht  gelaugt. 

Ich  gedenke  jetzt  eines  anderen  Tonsetzers,  den  man  gewöhnlich 
ebenfalls  unter  Luther's  Mitarbeitern  auf  dem  Gebiete  des  Kirchenge- 
>anges  nennt.  Es  ist  dies  Ludwig  Senil.  Dieser  bei  Weitem  bedeuten- 
dere Meister  war  aus  Zürich,  nach  Anderen  aus  Basel  gebürtig.  Seine 
erste  Ausbildung  erhielt  er  in  der  letztgenannten  Stadt,  trat  von  da  in 
die  Kapelle  Kaiser  Maximiii  an 's  1.  zu  Innsbruck  und  fand  dort  an 
dem  berühmten  Heinrich  Isaac  einen  trefflichen  Lehrmeister.  Später 
kam  er  in  die  Dienste  der  Herzöge  von  Bayern,  wo  wir  ihn  um  das  Jahr 
1530  finden;  um  die  .Mitte  des  Jahrhunderts  scheint  sein  Tod  erfolgt  zu 

sein.     lieber  sein  Verhältniss  zu  Luther  geben  uns  einzelne  Aeusse- 
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rungen  desselben  in  seinen  Tischreden  Nachricht,  sowie  ein  freundliches 
Schreiben  Luther'*  an  ihn,  datirt  Coburg,  den  14tcn  Octohcr  1530.  In 
dessen  Tischreden  wird  erzählt,  wie  er,  am  17ten  Decembcr  1539,  da  er 
die  Sänger  zu  Gast  hatte,  nachdem  etliche  Motetten  ScnfFs  gesungen 
worden  waren,  sich  sehr  verwundert,  diese  gelobt  und  geäussert  habe: 
„Eine  solche  Mutctten  vermocht  ich  nicht  zu  machen,  wenn  ich  mich 
auch  zurcissen  sollt,  wie  er  denn  wiederum  nicht  einen  Psalm  predigen 
könnte,  als  ich.    Darum  sind  die  Gaben  des  Geistes  mancherlei,  gleich- 
wie auch  in  einem  Leibe  mancherlei  Glieder  sind.    Aber  Niemand  ist 
zufrieden  mit  seiner  Gabe,  und  lässt  sich  nicht  genügen  an  dem,  das 
ihm  (»Ott  gegeben  hat;  alle  wollen  sie  der  ganze  Leib  sein,  nicht  Glied- 
maassen!"  —  S  enf  1  ist  nach  zwei  Seiten  hin  von  Bedeutung.   Er  theilte  die 
im  16ten  Jahrhundert  überhaupt  verbreitete  Neigung,  die  neue  Kunst 
auch  mit  dem  classischen  Alterthum  in  Verbindung  zu  bringen,  indem  er 
Oden  des  Horaz  in  Musik  setzte,  sodann  durch  das,  was  uns  hier  zu- 
nächst interessirt:  seine  geistlichen  Gesäuge.    Bestand  dort  die  Hauptauf- 
gabe mehr  in  dem  engen  Anschmiegen  an  den  Dichter  und  muaste  daher 
die  Melodiö  einen  überwiegend  dcclamatorixchcn  Charakter  zeigen,  so 
war  auf  dem  letztgenannten  Gebiet  dagegen  der  freieste  Spielraum  für 
die  Entfaltung  der  neu  gewonnenen  Kunstmittel,  und  hier  konnte  sich 
daher  Senfl  insbesondere  als  Tonsetzer  zeigen,  so  dass  ihn  v.  Winter- 
feld als  den  bedeutendsten  Meister  jener  Zeit  bezeichnet,  seine  Arbeiten 
als  Muster,  wenn  auch  nur  für  jene  Zeit:  „Senfl  hat  in  den  beiden 
Richtungen,  in  denen  er  schuf,  die  Eigentümlichkeit  seines  Geistes  be- 
deutsam ausgeprägt,  er  hat  in  seinen  Werken  Kräfte  entwickelt,  Geheim- 
nisse der  Tonkunst  offenbart,  die  bei  Nachfolgern  und  Schülern  in 
harmonischem  Zusammenwirken,  in  stets  mehr  aufgeschlossenem  Ver- 
ständnisse, eine  schönere  Entfaltung  der  Melodie  anbahnten."  —  Win- 
terfeld nennt  ihn  weiter  den  inuthmaasslich  Ersten,  der  die  Thätigkeit 
des  Sängers  und  Setzers  in  sich  vereinigt  habe.  Endlich  hebst  es:  „Doch 
aller  dieser  grossen  Vorzüge  ungeachtet,  die  ihn  auf  die  Höhe  seiner  Zeit 
stellen  in  seiner  Kunst,  war  er  doch  nur  ein  Vorläufer,  eine  Weissagung 
dessen,  was  erst  später  sich  erfüllen  sollte  in  echter  harmonischer  Ent- 
faltung, die  auch  dem  sinnreichsten  Baue  eines  Tonsatzes  erst  seine  volle 
Bedeutung  gewährt.    Der  grossartigen  Anlage,  des  tiefen  Gefühls  der 
jedesmaligen  Aufgabe  wegen  können  wir  seine  Werke  als  Muster  nennen, 
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aber  nur  iiir  seine  Zeit,  weil  jene  Entfaltung  eben  nur  erst  in  ihnen  ^u 
dämmern  und  hervorzubrechen  beginnt ;  die  Vollendung  der  Kunst  war, 
bei  aller  Herrschaft  über  die  Mittel,  so  wenig  in  ihnen,  als  in  jenen  alten 
Bildern,  an  denen  die  Tiefe  und  Wahrheit  der  Empfindung,  der  fromme 
Ernst,  die  Reinheit  der  Motive  uns  entzückt,  während  die  Dürftigkeit 
der  Formen,  die  Unfreiheit  der  Bewegungen  uns  doch  erinnern,  dass 
Geist  und  Form  hier  einander  noch  nicht  völlig  durchdrungen  haben. 

Es  kann  natürlich,  wie  auch  schon  im  Eingange  bemerkt,  hier  nieht 
der  Zweck  sein,  nachdem  ich  Ihnen  diese  wichtigsten  Thätsachen  vorgeführt 
habe,  noch  weiter  in  das  Einzelne  herabzusteigen.  Ich  übergehe  darum 
die  Namen  aller  der  Tonsetzer  zweiten  und  dritten  Ranges,  welche,  die- 
ser Stufe  der  Knnstentwicklung  angehörend,  in  Wintcrfeld's  Werk 
eine  ausführliehe  Darstellung  gefunden  haben.  Mit  dem  hier  Erwähn- 
ten ist  die  erste  Epoche  des  evangelischen  Gesanges,  die  sich  bis  zum 
•  TodeLuthcr's  erstreckt,  abgeschlossen.  Das  Streben  des  zweiten  Zeit- 
raums ging  jetzt  dahin,  die  verworrenen  Ahnungen  des  ersten  zu  erfüllen. 
Die  künstliche  Stimmcnverwebung  sollte  der  einfachen  Fasslichkeit  weichen, 
der  im  Tenor  ruhende  von  anderen  Stimmen  verdeckte  Gesang  in  die 
klangreichcre,  Allen  vernehmliche  Oberstimme  verlegt,  der  'Rhythmus 
entschiedener,  die  Entfaltung  der  Harmonie  lebendiger  werden,  um  das 
Ziel  zu  erreichen,  welches  in  dem  grössteu  Tonkünstler  dieser  Zeit,  Jo- 
hannes Eccard,  verkörpert  erscheint.  Eccard  ist  der  Repräsentant  der 
zweiten  Epoche,  welche  die  höchste  Blüthc  und  Vollendung  des  evangeli- 
schen Gesanges  umfasst.  Die  dritte  Epoche  wird  sodann  eröffnet  durch 
die  neuen  Formen  der  weltlichen  Musik.  Der  grosse,  durch  Erfindung  der 
Oper  hervorgerufene  Umschwung  in  der  italienischen  Musik  beginnt  all- 
mälig  seine  Einflüsse  auch  auf  Deutschland  zuäussern,  und  die  alte*  kirch- 
liche Kunst  in  ihrer  Reinheit  zu  zerstören.  Diese  Epoche  dauert  bis  zum 
Ende  des  17tcn  Jahrhunderts  und  findet  ihr  Ziel  und  ihre  Vollendung  in 
der  vierten,  die,  am  Ende  des  17tcn  Jahrhunderts  beginnend,  bis  auf  Hän- 
del und  Bach  sich  ausdehnt."  Mit  S  eb.  Bach  ist  diese  gesammte  Zeit  völlig 
abgeschlossen;  er  bezeichnet  den  Endpunct  dieser  schon  in  der  vorigen  Vor- 
lesung charaktcrisirteu  ersten  grossen  Hauptepoche  der  deutschen  Musik, 
deren  besondere  Stufen  ich  Ihnen  hier  in  einem  Ueberblick gezeigt  habe. 

Die  nähere  Betrachtung  derselben  wird  die  Aufgabe  der  folgenden 
Vorlesung  sein.  '  , 
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Fortgang  nach  Luther's  Tode.     Oslander.    Johannes  Eccard.    M.  Prätoriiis.  Schütz 
Orgel-  und  Claviermusik:  M.  Prätoriüs.    Scheidt.  Pachelbel.    Ammerhach.    Die  Suite 

und  die  Sonate.    Kuhnau.    Die  Luutr. 

Eine  geschichtliche  Entfaltung  iui  eigentlichen  Sinne,  d.  h.  ein  An- 
wachsen, ein  Mehren  durch  Benutzung  des  bereits  Gewonnenen  und  Hin- 
zufügung von  neuen  Erfindungen  im  Laufe  der  Zeiten  können  wir  nur 
dem  lutherischen  Kirchengesange  beimessen;  nur  ihn  können  wir  einen 
lebendigen  Spiegel  fortgehender  Entfaltung  frommen,  evangelischen  Sin- 
nes nennen.  Der  calvinische  Kirchengesang  um  dies  hier  beiläufig 
zu  erwähnen  — ,  einmal  festgestellt,  war  nicht  sowol  eine  Blüthe  des 
inneren,  frommen  Lebens  seiner  Kirche,  als  vielmehr  ein  zu  deren  Ord-  . 
nung  ein  für  alle  Mal  Vorgeschriebenes,  der  Kunst,  welche  dort  keine 
Stelle  fand,  fortan  Unzugängliches.  Er  bildet,  wenn  auch  evangelisch, 
dennoch  im  Gegensatz  zu  der  frischen  Entwicklungsfähigkeit  de«  luthe- 
rischen, ein  getrenntes,  fremdes,  höchstens  ein  benachbartes  Gebiet. 

Die  Hauptentwicklungsstufen  des  eben  genannten,  de-  lutherischen 
Kirchengesanges,  haben  Sie  schon  in  der  letzten  Vorlesung  kennen  ge- 
lernt. Es  ist  heute  unsere  Aufgabe,  nach  Anleitung  des  v.  Winterfeld'- 
sehen  Werkes,  diese  noch  etwas  näher  zu  betrachten. 

Nach  Luther's  Tode,  in  der  zweiten  Hälfte  des  lOten  Jahrhunderts, 
war  eine  Wendung  von  grosser  Wichtigkeit  in  der  protestantischen  Kirche 
eingetreten.  Der  Katholicismus  hatte  sich  von  den  ersten  ihm  beige- 
brachten Niederlagen  erholt  und  erhob  sich  wieder  mit  erneuter  Kraft. 
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Auf  dem  ihm  gegenüberstehenden  Gebiet  dagegen  waren  innere  Spal- 
tungen eingetreten,  die  neue  Kirche  war  für  solche  Angriffe  durchaus 
nicht  gerüstet  und  viel  des  schon  gewonnenen  Terrains  ging  ihr  wieder 
verlor  \    Kämpirc  man  aber  früher  für  das  nach  langer  Verdunklung 
wieder  klar  hervorstrahlendc  göttliche  Wort  mit  jugendlicher  Begeife- 
rung, so  verschwand  später  diese  Glaubensfreudigkeit  und  Kampfesrüstig- 
keit immer  mehr:  man  fühlte  eich  bedrängt,  gereizt,  verwirrt,  zerstört, 
und  Bitterkeit,  Argwohn,  Misstraucn,  Hass  verscheuchte  die  Begeisterung. 
lTnter  den  Glaubensgenossen  selbst  war  die  alte  Zuversieht,  das  feste 
Verlassen  auf  einander  gewichen;  alle  gehässigen  Regungen  der  Leiden- 
schaft hatten  den  Gegenstand  des  Kampfes,  das  heilige  Wort  selbst,  den 
Streiten  den  immer  mehr  in  die  Ferne  gerückt.    In  der  Verwirrung  der 
Gemüther  musste  der  »Starrsinn  für  Glaubenskraft  gelten,  der  geistliche 
Hochmuth  für  priesterliche  Würde.    Was  in  frischer  Kraft  begonnen, 
konnte  unter  solchen  Umständen,  in  einem  solchen  Boden  nicht  weiter 
gedeihen.    Da*  rege,  empfindungsreiche  Leben  ging  verloren  und  mit 
dem  Lehrstreit  nahm  ein  trockenes,  lehrhaftes  Gepräge  überhand.  In 
dem  Kirchenliede,  demjenigen,  worauf  es  uns  hier  zumeist  ankommt, 
sehen  wir  wol  noch  den  ursprünglichen  evangelischen  Geist,  aber  seine  volle 
Offenbarung  webt  nicht  mehr  in  ihm,  sie  ist  übergegangen  auf  eine  andere, 
verwandte  Kunst,  die  Tonkunst.    Diese  war  den  hemmenden  Einflüssen 
der  Zeit  entrückt,  der  Stoff,  in  welchem  sie  bildete,  w,  r  davon  unberührt 
geblieben,  in  ihr  strahlte  daher  jener  Geist  zu  Knde  des  Jahrhunderts 
am  lebendigsten  aut.     Die  Tonkunst  ist  daher  im  vollsten  Sinne  die 
Kunst  jener  Zeit;  die  getrennten  Geister  finden  in  ihr  ein  Band,  das  sie 
verknüpft;  in  ihr  lebte  jener  Friede,  in  welchem  für  die  begabtesten, 
edelsten  Geister  jeder  Streit  geschlichtet  war.     Sie  ist  die  frischeste 
Blüthe  jener  Tage.    So  wurde  dieselbe  im  Laufe  des  Jahrhunderts  eine 
immer  freiere,  selbstständige rc  Kunst,  und  am  Ende  desselben  erblicken 
wir  sie  über  die  Dichtung  herrschend  auf  der  höchsten  Stufe  ihrer  Ent- 
wicklung. 

Das  Bezeichnende  des  Tonsatzes  geistlicher  Liedweisen  um  die  erste 
Hälfte  des   16.  Jahrhunderts  war  die  künstliche  Stimmenverwebung, 
welche  anfangs  die  in  der  Tcnorstimme  erseheinende  Kirchcnmelodie 
umgab,  ini  Fortgange  der  Zeit  aber,  je  länger  je  mehr,  von  ihr  in  der  • 
höchsten  Stimme  beherrscht  wurde.    Mit  diesem  Uebergangc  der  Mclo- 
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die  dahin,  wo  sie  in  den  hellsten  und  klangreichsten  Tönen  am  meisten 
»ich  geltend  machen  konnte,  bahnte  «ich  nach  und  nach  eine  neue  Art 
des  Tonsatzes  an,  durch  den  spater  jener  ältere,  kunstreiche  erst  seine 
rechte  Bedeutung  gewann.  Es  war  der  einfache,  auf  harmonische  Ent- 
faltung der  Singweise  gerichtete.  Nur  dadurch,  dass  man  den  einfachen  - 
harmonischen  Tonsatz  der  künstlichen  Stimmenvcrwcbung  vorzog,  und 
der  Melodie  die  dauernde  Stellung  in  der  Oberstimme  anwies,  konnte 
die  Tonkunst  in  ein  wahrhaft  förderliches  Verhältnis*  zu  der  Gesammt- 
heit  des  Volkes  treten. 

Der  Erste,  der  den  entscheidenden  Schritt  mit  vollem  Bewusstsem 
that,  war  der  württembergische  Oberhofprediger  L«eas  flsiaimYr  in  seinem 
Werke:  «Fünfzig  geistliche  Lieder  und  Psalmen  mit  vier  Stimmen  auf 
contrapuuetsweise  also  gesetzet,  dass  ein  ganze  Christliche  Gemeine 
durchaus  mitsingen  kann."  In  seiner  für  die  nähere  Kenntnis  des  Zu- 
standes  des  evangelischen  Choralgesanges  überhaupt  wichtigen  Zuschrift 
an  die  Schulmeister  Württembergs  vom  1.  Januar  15SC>  erklärt  er  aus- 
drücklich: „Ich  zweifle  aber  nicht,  es  werden  etliche  Coniponisten  und 
Musici,  ihnen  diese  meine  ringtüge  Arbeit  Anfangs  nicht  allerdings  ge- 
fallen lassen.  Derowegen  ich  hierüber  kurzen  Bericht  tlmn  will,  wTarumb 
ich  diese  Compositioncs  eben  so,  und  nicht  änderet,  gemacht  hab.  Ich 
weiss  wohl,  dass  die  Componisten  »«onsten  gewöhnlich  den  Choral  im 
Tenor  führen.  AVenn  man  aber  »las  thut,  so  ist  der  Choral  unter  ande- 
ren Stimmen  unkenntlich,  der  gemeine  Mann  verstehet  nicht,  was  es  für 
ein  Psalm  ist,  und  kann  nicht  mitsingen.  Darum  habe  ich  den  Choral 
in  den  Discant  genommen,  damit  er  ja  kenntlich,  und  ein  jeder  Layc 
mitsingen  könne."  Mit  der  Erfüllung  und  Erreichung  dieses  Haupt- 
zweckes, dass  ein  jeder  Christ  mit  einstimmen  könne,  warder  evangelische 
Kirehengesaug  unmittelbar  dein  höchsten  Ziele  seiner  Ausbildung  zuge- 
führt. Osiander  bestrebte  sich,  den  einstimmigen  Gesang  der  Gemeinde 
mit  dem  kunstinässig  gesetzten  und  ausgeführten  mehrstimmigen  Choral 
des  Sängerchors  in  lebendige  Verbindung  zu  bringen,  damit  beide,  der 
einstimmige  Gesang  der  Gemeinde  mit  der  Musica  ihpmilh.  wie  man  den 
Kunstgesang  nannte,  ..fein  bei  einander  bleiben  und  beides  einen  lieb- 
lichen Concentus  (Harmonie)  gebe,*''  was  zu  der  Annahme  berechtigt, 
dass  eine  derartige  Verbindung  beider  Gattungen  bis  dahin  noch  nicht 
gebräuchlich  gewesen  ist.    Auch  nicht  einmal  der  Gebrauch  der  Orgel 
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zur  Begleitung  des  ( ieineindegcsanges  ist  als  .wahrscheinlich  vorauszu- 
setzen. Ks  scheint,  den  Andeutungen  nach,  ein  zwischen  Sängerchor 
und  Gemeinde  mehr  abwechselndes  »Singen  stattgefunden  zu  haben,  so 
dass  der  Chor  das  Lied  zuerst  vortrug  und  die  Gemeinde  nachsang.  Dass 
aber  in  der  That  der  alte  Choral  trotz  seiner  reichen,  oft  nicht  leicht 
auszuführenden  Harmonie  und  seiner  rhythmischen  Mannigfaltigkeit  von 
der  Gemeinde  gesungen  worden,  und  nicht  dem  Vortrage  eines  geschul- 
ten Sängerchors  allein  überlassen  war,  darüber  hnben  wir  bestimmte 
Zeugnisse.  Einer  der  bedeutendsten,  nachher  noch  zu  erwähnenden  Ton- 
küustler,  Hau*  Le«  Kassier,  sagt  ausdrücklich  in  der  Vorrede  zu  seiner 
Sammlung  von  geistlichen  Liedern,  dass  er  gesucht  habe,  die  in  der 
Kirche  gebräuchlichen  Lieder  in  solche  Harmonie  zu  bringen,  dass  „der  • 
Choral  in  Discantu,  wie  er  an  ilim  selbst  gehe,  deutlich  gehört  werden 
möchte  und  die  Gemeine  zugleich  mit  einstimmen  und  mitsingen  könne." 

Winterfcld  nennt  nun  in  seiner  Schrift  eine  Anzahl  von  Männern, 
welche  auf  dem  betretenen  Wege  fortgingen:  zunächst  Samuel  Mar- 
schall zu  Hasel,  sodann  den  wichtigeren  Seth  Calvisius,  seit  dem 
Jahre  150-1  Cantor  an  der  Thomasschule  zu  Leipzig.  Das  Choral  werk 
desselben  wurde  zu  seiner  Zeit  hochgeschätzt,  und  erlebte  in  25  Jahren 
fünf  Auflagen;  ferner  Bartholomaus  Gesius,  Hieronymus  l'räto- 
ri us,  David  Seheidcinann,  Hans  Leo  Hausier,  Gotthard  Ery- 
t  braus  und  m.  A.  Uebcr  Hasslcr  will  ich  noch  einige  Worte  bei- 
fügen, da  er  zu  den  gross ten  Tonkünstlern  seiner  Zeit  gehört.  Er  war 
zu  Nürnberg  um  1561  geboren.  Sein  Vater  Lucas  llaisslcr,  ein  von 
«Joachimsthal  in  Böhmen  nach  Nürnberg  eingewanderter  Tonkünstler, 
sandte  den  Sohn  in  seinem  zwanzigsten  Jahre  nach  Venedig,  um  dort 
von  dem  berühmten  Andreas  Gabricli  in  der  Setzkunst  unterrichtet 
zu  werden,  wo  er  dann  mit  dessen  Netten,  Johannes  Gabricli,  seinem 
Mitschüler,  eine  enge  Freundschaft  schloss,  so  dass  er  auch  später  mit 
ihm  in  stetem  Verkehr  blieb.  Im  Jahre  1585  stand  er  bereits  als  Orga- 
nist im  Dienst  des  Grafen  Octavian  Fugger  zu  Augsburg.  1002 
Huden  wir  ihn  am  Hofe  des  kunstlicbenden  Kaisers  Rudolf  II.;  erstand 
von  dieser  Zeit  an  in  dessen  Diensten.  Das  Jahr  1612  ist  sein  Todes- 
jahr. Seine  Thätigkeit  gehört  aber  überwiegend  noch  dem  lOten  Jahr- 
hundert an,  denn  im  Laufe  desselben  erschienen  die  meisten  seiner  Werke. 
Von  vorzüglicher  Wichtigkeit  sind  seine  „Kircheugesäng,  Psalmen  und 
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geistliche  Lieder,  auf  die  gemeinen  Melodeycn  mit  vier  Stimmen  sim- 
pliciter  gesetzt!44  (1608.)  In  der  Vorrede  sagt  er,  nachdem  er  schon  vor 
wenig  Jahren  „nur  etliche  teutsche  geistliche  Gesang  auf  den  contrapac- 
tum  simplicem  mit  vier  Stimmen  solcher  Art  und  Maasscn  gesetzet,  das* 
dieselbigen  auch  in  den  christlichen  Versammlungen  von  dem  gemeinen 
Manne  neben  dem  Figural  mitgesungen  werden  könnten",  so  habe  er 
jetzt  auch  die  anderen  Gesänge  und  Psalmen  nachfolgen  lassen  wollen, 
u.  s.  w.  Ein  anderes  Werk  desselben  Tonsetzers:  „Psalme  und  christ- 
liche Gesänge  mit  vier  Stimmen,  auf  die  Melodeyen  fugweiss  componirt," 
gab  Kirnbcrger  170  Jahre  später  auf  Veranlassung  der  Prinzessin  Ama- 
lie von  Preussen  wieder  in  Druck.  Dieser  sagt  von  demselben,  „es  sei 
1  durchgängig  besonders  schön,  der  Kunst  gemäss,  erhaben  und  mit  vielem 
Geschmiiek  behandelt*'  und  spricht  die  Hoffnung  aus,  es  werde  dahin 
mitwirken  hellen,  dnss  die  Kunst  der  Musik,  welche  heutzutage  durch 
ungelehrte  Compouiste  i  so  jämmerlich  misshandelt  werde,  vielleicht  wie- 
der empor  komme  und  aus  den  Wolken  der  Unwissenheit  und  Geschmack- 
losigkeit sii  h  hervorthue.4* 

Der  bedeutendste  Meister  dieser  Knoche,  welche  durch  ihn  zum  Ab- 
schluss  und  zur  Vollendung  kam,  ist  Mannes  Retard.  Kr  ist  wichtig 
als  Sänger  in  doppelter  Beziehung,  indem  er  neben  demjenigen,  was  er 
dadurch  für  den  Genicindegesang  war,  auch  einen  lebendigeren  Zusam- 
menhang desselben  begründete  mit  dem  Kunstgesange;  als  Setzer  zeigt 
er  sich  in  ganz  neuem  Sinne,  von  der  hervorstechendsten  Bedeutung;  die 
Gabe  des  Sängers  und  Setzers  ist  in  damals  höchster  Weise  bei  ihm 
vereinigt.  Kccard  wurde  im  Jahre  1553  in  der  thüringischen  Reichs- 
stadt Mühlhauseu  an  der  Unstrut  geboren.  Seine  Kitern  sendeten  ihn 
zu  seiner  Ausbildung  nach  München,  ihn  der  Leitung  des  berühmten 
Orlandus  Lassus  übergebend.  Dieser  Aufenthalt  fällt  wahrscheinlich 
in  die  Zeit  von  1571  bis  1574,  in  dieselbe  Zeit,  wo  Lassus  (im  Jahre 
1571)  eine  Reise  nach  Paris  unternahm.  Es  ist  wahrscheinlich,  dass  der 
damals  achtzehnjährige  Kccard  ihn  auf  dieser  Reise  begleitete,  wo  ein 
Gehülfe,  zumal  ein  thätiger,  lebensvoller,  aufgeweckter,  wie  dieser  von 
Zeitgenossen  geschildert  wird,  ihm  besonders  erwünscht  sein  musste. 
Ein  fünfstimmiges  französisches  Lied  Eccard's  scheint  eine  Frucht  die- 
ser Reise,  oder  doch  eine  Erinnerung  an  dieselbe  zu  sein.  Im  Jahre  1574 
wurde  von  Carl  IX.  des  Lassus  Gegenwart  iu  Paris,  ja  sein  fortwäh- 
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render  Dienst  an  seinem  Hofe  verlangt.  Der  Herzog  von  Bayern  wil- 
ligte nicht  allein  in  diese  Reise,  er  forderte  jenen  dazu  auf.  Lassu«, 
unternahm  dieselbe,  kehrte  aber,  da  er  unterwegs  den  Tod  des  Königs 
erfuhr,  wie  ich  schon  früher  bei  der  Besprechung  dieses  Meisters  er- 
wähnte, schnell  wiederum.  Dies  wurde  jedenfalls  fürEccard  eine  Ver- 
anlassung, schon  vor  der  Abreise  von  seinem  Lehrer  zu  scheiden,  da  er 
dauernd  ihm  in  die  Fremde  nicht  zu  folgen  wünschte.  Sein  erstes  Ton- 
werk veröffentlichte  er  1574  zu  Mühlhausen.  Möglich,  dass  er  um  diese 
Zeit  dort  anwesend  war;  wahrscheinlich  indess,  dass  er  erst  auf  Um- 
wegen in  seine  Vaterstadt  gelangte,  über  Augsburg  nach  Venedig  ging, 
dort  die  Bekanntschaft  des  Andreas  Gabrieli  machte,  und  erst  einige 
Monate  nach  seiner  Abreise  von  München  in  seiner  Heimath  eintraf. 
Später  erblicken  wir  ihn  in  den  Diensten  des  Grafen  Fugger,  jedenfalls 
durch  Lassus'  Empfehlung.  Von  langer  Dauer  war  indess  dies  Ver- 
hältnis nicht.  Der  Ruf  eines  kunstliebenden  Fürsten  entfernte  ihn  weit 
von  seinem  damaligen  Aufenthalte  und  seiner  Vaterstadt,  an  einen  Ort, 
wo  er  die  frischeste,  erfolgreichste  Thätigkeit  seinen  Lcbeus  entfalten 
sollte.  Kr  ging  in  Folge  erhaltener  P^inladung  in  den  80er  Jahren  des 
1  fiten  Jahrhunderts  nach  Königsberg,  anfangs  als  Vieckapclltneister,  und 
wurde  im  Jahre  1509  zum  wirkliehen  Kapellmeister  ernannt.  Dort  blieb 
er  bis  zum  Jahre  IfiOS  wo  er  einem  Rufe  nach  Berlin  als  Kapellmeister 
folgte.  Sein  Todesjahr  ist  das  Jahr  lfil  1.  Sehon  im  Jahre  1574  ist  Eeeard, 
wie  ich  soeben  erwähnt  habe,  mit  einem  Werke  hervorgetreten;  es  enthält 
urtter'dein  Titel:  Odae  merae,  zwanzig  Gesänge  zu  fünf  und  mehr  Stim- 
men. Ein  zweites  erschien  im  Jahre  1577,  woran  jedoch  noch  ein  anderer 
Tonsetzer  sich  betheiligt  hatte.  Ein  anderes,  der  Familie  Fugger  gewid- 
met, entstand  1578,  als  er  sich  im  Dienste  derselben  befand.  Im  Jahre  1589 
erschienen  zu  Königsberg  25  theils  fünf-,  theils  vierstimmige  geistliehe  und 
weltliche  Lieder  Kceard's.  Es  folgten  hierauf  20  lateinische  Oden  Lud- 
wig Helm  bold's,  Mühlhausen  1596.  Sein  Fürst  hatte  ihm  im  Jahre  1586 
den  Auftrag  tresreben,  über  die  Weisen  der  inPreussen  gebräuchlichsten 
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Kirchengesänge  fünfstimmige  Tonsätze  anzufertigen.  Dies  hatte  er  nach 
und  nachgethan,  und  sie  in  zwei  Theile  gebracht,  dereu  erster  24  Tonsätze 
enthielt  über  Zeit-  und  Festlieder,  der  zweite  aber  «31  über  Katcchismuslie- 
der,  Psalmlicdcr,  Lehr-,  Bet-  und  Lobgcsängc,  so  dass  in  beiden  55  Melo- 
dien behandelt  waren.    Beide  erschienen  zu  Königsberg  im  Jahre  1 597.  In 
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der  Vorrede  sagt  er:  Einige  hätten  wol  früher  schon  die  Melodien  der  ge- 
bräuchlichsten Kirchenlieder  in  eine  solche  Harmonie  gebracht,  dass  der 
Choral,  wie  er  an  «ich  selbst  gehe,  in  der  Oberstimme  deutlich  gehört 
werde,  und  die  Gemeinde  denselben  zugleich  mit  einstimmen  und  singen 
könne.  Dies  sei  nur  zu  loben.  Dennoch  „ist  doch  noch  zur  Zeit  kein 
Cantional,  darin  nach  musikalischer  Art  was  anmuthiges  und  der  Kunst 
gemässes  enthalten  wäre,  zu  uns  anhero  in  Preussen  gelanget4*  Er  hoffe 
demnach  mit  der  gegenwärtigen  Arbeit  der  christlichen  Gemeinde  gedient 
zu  haben,  „welche  die  gewöhnliche  Kirchcn-Mclodey  aus  dem  Discantu 
wohl  und  verständlich  hören,  und  bei  sich  selbst  nach  ihrer  Andacht  .sin- 
gende, imitiren  könne;"  aber  auch  erfahrene  Künstler  würden  „ihnen  solche 
Arbeit ,  angewendete  Mühe  und  Fleiss  günstig  gefallen  lassen/4  und  schliesst 
mit  der  Bemerkung,  dass  er  sich  in  Führung  des  Choral«  nach  den  preus- 
sischen  Kirchen  in  Königsberg,  wie  derselbe  darin  gesungen  werde,  gerich- 
tet habe.  Ist  nun  in  den  früheren  Werken  Eceard's  die  Eigentümlichkeit 
desselben  noch  unentwickelt,  erscheint  darin  der  Einfluss  fremder  Indivi- 
dualitäten überwiegend,  deutet  Alles  nur  auf  einen  Künstler,  der  das  Er- 
lernte fort  übt,  so  bezeichnen  die  zuletzt  genannten  fiinfstimmigen  Choral- 
sätzc  über  55  Kirchenmelodien,  sowie  ein  zweites  ein  »Fahr  später  (1598) 
erschienenes  Hauptwerk:  ..Preussische  Festlieder  durchs  ganze  Jahr, 
mit  fünf,  sechs  bis  acht  Stimmen44  die  Stufe  seiner  Meisterschaft,  wodurch 
er  bis  über  die  Mitte  des  17tcn  Jahrhunderts  hinaus  in  der  durch  ihn  und 
durch  die  beiden  genannten  Werke  gegründeten  preussischen  Tonschule 
Höhepuuct  und  Muster  wurde.  Durch  die  Vereinigung  der  Gaben  des 
Sängers  und  Setzers  war  die  Aufgabe  allmälig  eine  andere  geworden; 
die  Melodie  war  nicht  mehr  ein  von  Aussen  her  Bedingendes  und  Be- 
schränkendes; durch  sie  empfing  die  Thätigkeit  des  Setzers  erst  Gestalt, 
Bedeutung  um!  Leben.  Die  notwendigen  Folgen  dieser  neuen  Stellung 
des  Tonkünstlers  waren  namentlich  Zweierlei:  der  Uebcrgang  des  Haupt- 
gesanges in  die  Oberstimme,  damit,  was  nun  wahrhaft  Gegenstand  der 
Aufgabe  geworden  war,  vernehmbarer  werde,  sodann  die  grössere  Ver- 
einfachung des  Satzes,  die  vermehrte  Sorgfalt  für  bedeutsames  Verhält- 
niss  der  einzelnen  Zusammenklänge,  welche  in  die  Glieder  der  Melodie, 
als  ihre  höchste  Spitze,  ausliefen;  nur  so  konnte  dem  Sinne,  in  welchem 
der  Künstler  jetzt  zu  schaffen  hatte,  genügt  werden.  Damit  hatte  so- 
gleich die  Aufgabe  mehrstimmiger  Betonung  auch  einer  gegebenen,  frem- 
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den  Melodie  eine  wesentlich  veränderte  Gestalt  empfangen,  es  zeigte  sich 
die  Notwendigkeit,  dass  auch  diese  überall  in  die  Oberstimme  übergehe. 
Sollte  es  aber  bei  jener  Vereinfachung  des  Tonsatzes,  die  damit  so  nahe 
zusammenhing,  verbleiben,  so  stand  zu  befürchten,  dass  die  Setzkunst  in 
dem  bisherigen  Sinne  darüber  zu  Grunde  gehe.    Denn  das  blosse  Ord- 
nen und  Erfinden  angemessener  Zusammenklänge  für   die  einzelnen 
Schritte  der  Melodie,  ohne  eigenthümliche  melodische  Ausgestaltung  der 
verbundenen  Stimmen,  in  denen  jene  dargestellt  wurden,  ohne  sinnreiche 
Beziehungen  derselben  zu  einander,  schien  diesen  Namen  nicht  zu  ver- 
dienen.   Mancherlei  Zweifel  mussten  die  Tonsetzer  beunruhigen,  auch 
Eccard  konnten  sie  nicht  fremd  bleiben,  und  es  ist  Nichts  natürlicher, 
als  dass  wir  bei  ihm  neben  dein  Bilden  auf  dem  bisher  betretenen  Wege 
Versuche  gewahr  werden,  eine  neue  Bahn  zu  finden,  wo  dem  Sänger,  wie 
dem  Setzer,  die  in  unserem  Meister  sich  verbanden,  in  gleicher  Art  Ge- 
nüge geschehe.    Derartige  Bestrebungen  findet  v.  Winterfeld  in  dem 
1589  erschienenen  Werke,  und  es  würde  dies  demnach  als  eine  Vorstufe 
fiir  die  späteren  Hauptwerke  zu  bezeichnen  sein.    Dies  namentlich  ist 
darin  bemerkenswert!!,  dass  Eccard  hier  in  gleicher  Weise  «als  Erfinder 
auftritt;  nur  mit  der  schöpferisch  bildenden  Kraft  konnte  die  in  gleichem 
Sinne  ausgestaltende  erwachen  und  der  Künstler  l>efahigt  werden,  dann 
auch  in  das  Gegebene,  gleich  einer  eigenen  Schöpfung,  sich  belebend  zu 
vertiefen.    Jetzt  erhielt  er  durch  die  Aufforderung  seines  Fürsten,  des 
Markgrafen  Friedrich  Georg,  eine  äussere  Veranlassung;  eine  innere 
war  ihm  gegeben  durch  die  Vereinigung  des  Sängers  und  Setzers  in  ihm, 
und  die  neuen  Anforderungen  an  seine  Kunst,  die  ihm  daraus  unmittel- 
bar erwuchsen.  Endlich  kamen  auch  noch  Anregungen  durch  Osi  an  der, 
und  diesem  verwandte  Bestrebungen.    Osiander  hatte  die  Ausgestal- 
tung der  einzelnen  Stimmen  der  Tonfülle  ihres  Zusammenklingens  nach- 
gesetzt.   Eccard  lobte  die  fromme  Absicht  des  Tonsetzers,  die  verstän- 
dige Ausführung,  allein  er  vermisste  die  Kunst  im  höheren  Sinne,  die 
lebendige  Gliederung  des  Einzelnen  zu  einem  Ganzen.    Auf  diesem  Wege 
des  Forschens  und  Vergleichens  bildete  sich  ihm,  was  bei  Osiander  als 
Ziel  des  Strebens  erschienen  war,  zur  Grundlage  des  seinigen  aus;  aus 
Zweifeln,  Erwägen,  Suchen  der  rechten  Mittel,  um  das  Bild  des  mehr- 
stimmigen Kirchenliedes,  wie  es  in  seinem  Inneren  lebte,  zu  klarer  An- 
schauung zu  bringen,  erwuchs  endlich  schöpferisches  Gestalten.    Die  vor- 
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nehn.ste  Schwierigkeit  beruhte  darin,  dass  in  engen  Kaum  zusammenge- 
drängt werden  musste,  was  da,  wo  die  Leitung  der  Gemeinde,  der  kirch- 
liche Gebmuch  nicht  in  der  Aufgabe  lag,  nach  Gefallen  breiter  ausge- 
dehnt werden  durfte.    Diese  Gedrängtheit  der  Stimmenverw  ebung  musste 
erreicht  werden,  ohne  das«  sie  Spuren  irgend  eines  Zwanges  an  sieh  trug. 
So  dient  nun  bei  Eeeard  die  kunstvolle  Begleitung  stets  nur  der  Haupt- 
stimme; sie  ist  ihr,  was  einem  wohlgebauten  Leibe  seine  innere  Gliede- 
rung, in  der  seine  Schönheit  vollkommen  zur  Anschauung  gelangt.  Das 
Ganze  erscheint  nur  als  ein  gewaltiger,  doch  klarer  Strom  einfacher 
Harmonie,  in  der  Polyphonie  die  Homophonie,  und  auf'  diese  Weise 
wurde  eine  neue  Art  in  der  Behandlung  des  Chorals  geschaffen.  Auch 
auf  das  Orgelspicl  als  Begleitung  des  Genieindegesanges  hat  Eeeard  eine 
sehr  erhebliche  Einwirkung  geübt.    Zur  Zeit  desselben  fand  noch  nicht 
ein  solches  Verhältnis«  zum  Kirchcnge  sauge  statt,  wie  es  gegenwärtig 
besteht.    Die  Orgel  diente  früher  nur  zur  Begleitung  des  Kunstgesanges, 
sowie  für  selbstständige  Leistungen  des  Organisten.    Durch  die  Anre- 
gungen Eceard's  konnte  die  Anwendung  der  Orgel  in  später  üblicher 
-   Weise  nicht  lange  mehr  ausbleiben.  -   War  es  bisher  die  Absicht  unse- 
res Meisters,  dem  Gemeindegesange  die  Kunst  zuzugesellen,  so  wollte  er 
auch  noeh  auf  einem  anderen  Wege  Aehnliches  erreichen,  damit  die 
Kunst,  dem  Kirchengesange  sich  näher  anschliessend,  als  dessen  höhere 
Blüthe  erscheine  und  auch  in  ihren  tiefsinnigsten,  reichsten  Erzeugnissen 
Geist  und  Gemüth  der  Gemeinde  in  Anspruch  nehme,  nicht  allein  nach 
dem  Beifall  der  Kunstgcleluten  ringe.    Dies  zu  leisten,  eine  kirchliche 
Kunst  in  echt  evangelischem  Sinne  zu  schallen,  hat  Eeeard  in  seinen 
preussischen  Festliedern  gestrebt.     Die  höhere  Kunst  sollte  auch  nicht 
schroff  dem  Genieindegesang  gegenüberstehen,  wie  in  «lern  alten  kunst- 
reichen Motett,  sie  sollte  aber  auf  der  Grundlage  beruhen,  die  für  evan- 
gelischen Kirchengesang  die  allgemeine  war,  der  des  Liedes,  —  daher 
der  Name  „Festlieder"  —  also  eine  Vereinigung  des  Motetts  und  dt» 
Liedes  anstreben.     Die  Hauptaufgabe  von  Eceard's  künstlerischem 
Bilden  war  demnach  die  Liedform.     Als  Setzer  hat  er  die  kirchliche, 
dem  Gemeindegesang  angehörende  Melodie  des  geistliehen  Liedes,  wie 
er  sie  vorfand  als  ein  Gegebeues,  nach  ihrem  inneren  Kcichthum,  ihrer 
harmonischen  Bedeutsamkeit  zur  Anschauung  gebracht,  ohne  desshalbauf 
die  Kunst  der  Stimnienverwebung  verzichten  zu  müssen,  die  er,  wenn 
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ihr  auch  die  Natur  seiner  Aufgabe  nur  beschränkten  Raum  zu  gewähren 
schien,  dennoch  mit  Meisterschaft  dabei  entfaltete.  Als  Sänger  hat  er 
den  Schatz  an  Singweiseu  zwar  um  einige  bereichert,  aber  mit  viel  grös- 
serem Erfolg  für  den  Kunstgesang  erfunden.  Dies  geschah  in  den  Fest- 
liedern, einer  Form,  in  der  Mannigfaltiges  und  Einfaches,  Fülle  und  Klar- 
heit verschmolz.  So  steht  er  auf  der  Höhe  der  Kunst,  nicht  allein  seiner 
Zeit.  Er  hat  Nachfolger  gefunden,  aber  keinen,  von  dem  er  in  seinem 
Sinne  übertreffen  worden  wäre.  Desshalbist  er  von  grösster  Bedeutung 
für  die  Geschichte  der  evangelischen  Kirche. 

Ich  habe  versucht,  durch  Auszüge  aus  der  Schrift  v.  Winterfeld's, 
meist  mit  des  Verfassers  eigenen  Worten,  Ihnen  die  Hauptpuncte  der 
ersten  beiden  sich  bis' in  das  17te  Jahrhundert  erstreckenden  Epochen 
anzudeuten.  Ich  wende  mich  jetzt  der  nun  beginnenden  Umbildung  des 
Kunststyles  zu,  muss  mich  aber,  da  ich  in  der  eben  beendeten  Darstellung 
srhon  die  mir  gesteckten  Grenzen  der  Ausführlichkeit  etwas  überschritten 
habe,  hier  um  so  kürzer  fassen. 

Jetzt  ist  es  nicht  mehr  eine  stetig  sich  entwickelnde  Richtung,  die 
wir  verfolgen  können,  es  stehen  deren  nun  zwei  neben  einander.  Lange 
noch  und  kräftig  waltet  im  17ten  Jahrhundert  die  eben  besprochene  fort, 
die  wir  bis  dahin  zur  höchsten  ßlüthe  entfaltet  sahen;  von  Italien  her 
aber  bahnt  sich  eine  neue  an,  wesentlich  verschieden  von  der  älteren  da- 
durch,*dass  sie  auf  dem  Kunstgesange,  bewusster  künstlerischer  Absicht 
beruht,  die  Tonkunst  zu  einem  lebendigen  Werkzeug  für  den  Ausdruck 
mannigfacher,  wechselnder  Bewegungen  des  Gemüths  umbildet,  und  die 
zu  grosser  Höhe  gesteigerte  Ausbildung  der  Kunstmittel  nach  allen  Seiten 
hin  für  die  Ergötzung  des  Ohres  in  Anspruch  nimmt.  Es  entsteht  eine 
neue  Art  des  kirchlichen  Kunstgesanges,  ein  neues  Verhältniss  desselben 
zu  dem  der  Gemeinde.  Es  ist  nun  auch  jene  Zeit  der  ersten  Begeisterung 
vorüber,  in  der  aus  der  Gemeinde  selbst  die  Weisen  ihrer  geistlichen 
Lieder  hervorgingen;  die  Erfindung  derselben  ruht  jetzt  in  der  Hand  be- 
gabter Kunstmeister.  —  Winterfeld  im  zweiten  Bande  seines  Werkes 
widmet  beiden  Richtungen  eine  ausführliche  Betrachtung.  Er  macht, 
was  die  ältere  betrifft,  noch  verschiedene  beachtenswerthe  Tonsetzer  nam- 
haft, u.  A.  Walliser,  Bodenschatz,  Moritz,  Landgraf  von  Hessen, 
Melchior  Frank,  er  bezeichnet  eine  preussische  Tonschule  unter  den  un- 
mittelbaren Nachwirkungen  Eccard's,  bespricht,  unter  anderen  dieser 
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zugehörigen  Männern,  Johann  Stobäug,  Heinrich  Albert,  auf  den 
ich  demnächst  noch  einmal  zurückkommen  werde,  und  bezeichnet  end- 

■ 

lieh  auch  noch  mehrere  Tonsetzer  unter  der  allgemeinen  Ueberschrift: 
die  Berliner  geistlichen  Sänger.  Hier  jedoch  kommt  es  uns  nicht  mehr 
darauf,  sondern  ausschliesslich  auf  die  neu  hervortretenden  Richtungen 
und  deren  Repräsentanten  an. 

Die  neue  Richtung  in  Italien  äusserte  sich  dort  zunächst  durch  An- 
kämpfen gegen  die  Kunst  sinnreicher  Stimmenverwebung,  gegen  den 
Contrapunct.  Es  galt,  wie  Ihnen  aus  der  früheren  Darstellung  schon 
bekannt,  dem  Worte  wie  der  Form  des-  Dichters  mein*  Bahn  zu  brechen. 
Es  entstand  der  Einzelgesang,  das  Recitativ.  In  gleicher  Weise  trachtete 
man,  in  den  Tönen  und  ihren  gegenseitigen  Verhältnissen  neue  Mittel 
zu  entdecken,  um  eine  lebhaftere,  tiefere  Bewegung  der  Gemüther  zu 
erreichen.  So  entstand  die  Chromatik,  und  das  allmälige  Erlöschen  der 
alten  auf  Entwicklung  des  diatonischen  Systems  in  sich  selbst  beruhenden 
Grundformen  des  geistlichen  Gesanges  ergab  sieh  als  Folge.  Endlich 
bemühte  man  sich,  die  der  Form  des  kunstgerechten  mehrstimmigen 
•  Satzes  vorgeschriebenen  Schranken  zu  lockern,  ja  sie  aufzuheben.  So 
entstand,  w  ie  auch  schon  früher  erwähnt,  der  Generalbass,  eine  die  freiere 
Bewegung  der  übrigen  Stimmen  sichernde  Grundstimme,  und  mit  ihr 
die  Form  des  Conccrts;  im  Zusammenhange  aber  mit  dieser  Form  die 
Verbindung  sclbstständigen  Instrumentspiels  mit  dem  Gesänge. 

Der  Erste,  welcher  diesen  Weg  betrat,  war  Michael  PräloHiis,  geb. 
in  Thüringen  im  Jahre  1571,  gest.  1021,  Kapellmeister  und  Kammer- 
organist am  Braunsclnvcig-Lüncburgcr  Hofe.  Prätorius,  einer  der 
thätigsten  und  strebsamsten  Männer  seiner  Zeit,  steht  an  der  ( i renzscheide 
des  1  fiten  und  17tcn  Jahrhunderts,  und  wenn  auch  nicht  von  ihm  gesagt 
werden  kann,  dass  er  in  der  Kunstrichtung  des  einen  oder  des  andern 
schaffend  vorangegangen,  sc»  haben  doch  beide  Richtungen  in  ihm  ein 
sinniges  Verständniss  und  eine  kunstgeübte  Hand  gefunden.  Von  un- 
gleich grösserer  Wichtigkeit  war  der  bedeutendste  Tonmeister  dieser  Zeit, 
Heinrich  Schüli,  derselbe,  von  dem  ich  schon  früher  erwähnte,  dass  er 
der  Erste  gewesen  sei,  welcher  die  Oper  nach  Deutschland  verpflanzte. 
Schütz  war  früheren  Angaben  gemäss  geboren  zu  Köstritz  im  Voigt- 
lande, im  Jahre  l.r>85.  Chrysander  in  seinem  in  der  ersten  Vorlesung 
Ihnen  bereits  namhaft  gemachten  Werke  über  Händel  dagegen  bezeich- 
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net  als  seinen  Geburtsort  Weissenfeis  (?),  nnd  nennt  ihn  den  Sohn  des 
dasigen  Bürgermeisters.  Jedenfalls  verlebte  er  dort  nur  die  frühere 
Jugend,  denn  er  kam,  13  Jahre  alt,  als  Singknabe  in  die  Hofkapellc  des 
Landgrafen  Moritz  von  Hessen- Cassel.  Nach  einigen  Jahren  bezog  er 
mit  seinem  Bruder  -  auch  für  wissenschaftliche  Ausbildung  war  in  sei- 
ner Stellung  gesorgt  worden  —  die  Universität  Marburg,  sich  der  Juris- 
prudenz zu  widmen.  Der  Landgraf  indess,  dem  seine  musikalischen 
Talente  schon  bekannt  waren,  Hess  ihm  den  Vorschlag  machen,  sich  nach 
Venedig  zu  dem  hochberühmten,  aber  schon  betagten  Johannes  Ga- 
briel! zu  begeben,  um  durch  diesen  in  die  höheren  Geheimniste  der 
Tonkunst  eingeweiht  zu  werden.  Dazu  wurde  ihm  ein  Reisegeld  von 
200  Thalern  jährlich  angeboten.  Schütz  nahm  den  Vorschlag  an,  ging 
im  Jahre  1609  nach  Venedig  und  widmete  sich  dort  mit  grossem  Kleisse 
seinen  musikalischen  Studien,  wenn  auch  bisweilen  schwankend,  ob  er 
diesen  Weg  weiter  verfolgen  solle.  Eine  Frucht  dieser  Studien  war  ein 
zu  Venedig  im  Jahre  10 11  herausgegebenes  fünfstimmiges  Madrigalen- 
werk. Nach  dem  Tode  Gabrieli's  kehrte  er,  im  Jahre  1613,  nach  Cassel 
zurück.  Bald  darauf  nach  Dresden  zu  einer  Festlichkeit  des  Hofes  be- 
rufen,  wurde  ihm  dort  der  Antrag  gemacht,  das  Directorium  der  Kapelle 
des  Kurfürsten  Johann  Georg  1.  zu  übernehmen.  In  Folge  vielfacher 
Verhandlungen  des  Letzteren  und  des  Landgrafen  Moritz  ertheilte  ihm 
dieser  für  einige  Jahre  die  Erlaubnies  hierzu,  die  im  Jahre  1616  zurück- 
genommen, endlich  doch  in  unbeschränkter  Weise  gegeben  ward,  so  dass 
von  jetzt  an  Schutz  gänzlich  dem  sächsischen  Hofe  angehörte.  Hier 
entfaltete  er  nun  eine  äusserst  umfassende  Thätigkeit.  Er  zog  italienische 
Instrumentisten  nach  Dresden,  sorgte  für  gute  italienische  Instrumente, 
sowie  für  die  Sendung  fähiger  Inländer  nach  Italien,  richtete  überhaupt 
die  Kapelle  nach  dem  Muster  derjenigen  ein,  welche  er  in  Italien  kennen 
gelernt  hatte.  Allein  nun  trat  für  Sachsen  mit  dem  schwedischen  Kriege 
eine  Zeit  der  Bedrängniss  ein.  Schütz  fand  sich  daher  veranlasst,  im 
Jnhre  1633  nach  Kopenhagen  zu  gehen.  Nach  seiner  Rückkehr  die  da- 
maligen trostlosen  Zustände  noch  unverändert  findend,  verliess  er  Dresden 
aufs  Neue,  und  erst  seit  den  Jahren  1645—47  konnte  eine  erfolgreichere 
Thätigkeit  für  ihn  wieder  beginnen.  Von  da  an  blieb  er  bis  an  seinen 
Tod  im  Jahre  1672  in  der  Stellung  als  sächs.  Kapellmeister.  Schütz 

wurde  schon  vorhin  als  der  bedeutendste  Vermittler  des,  italienischen  Ein- 
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flusses  in  Deutschland  bezeichnet.  Namentlich  waren  es  die  italienischen 
Coneerte,  welche  er  in  der  Hofkirche  zu  Dresden  zum  grossen  Heifall 
des  Fürsten  und  aller  Hörer  einführte.  Unter  seinen  Werken  treten  uns 
zuerst  feine  1619  zu  Dresden  gedruckten  „deutschen  "Psalinc  sammt  et- 
lichen Motetten  und  Concerten  mit  acht  und  mehr  Stimmen"  entgegen, 
ein  Versuch,  die  in  Italien  belieht  gewordene  musikalischdeclamatorische 
Behandlung  auch  auf  Tonwerke  giös«eren  Umfangs  anzuwenden.  „Seine 
Auferstehung  des  Herrn",  welche  vier  Jahre  später  gleichfalls  zu  Dresden 
erschien,  lehnt  sich  an  das  um  die  Zeit  seines  Aufenthaltes  in  Venedig  schon 
in  voller  Blüthe  stehende  musikalische  Drama  und  die  damals  so  vor- 
züglichen Beifall  geniessenden  Coneerte,  andererseits  aber  auch  an  den 
altkirchlichen  Vortrag  der  Leidensgeschichte  Christi  in  der  Charwoche 
an.  Wir  hören,  referirt  v.  Winterfeld,  den  Evangelisten  seinen  Bericht 
nach  Art  einer  kirchlichen  Intonation  absingen,  durchgangig  in  langgezo- 
genen Tönen,  von  vier  Violinen  begleitet;  die  Schlussfalle  seines  Gesanges 
sind  stets  rhythmisch  gebildet,  in  gleicher  Art  schlicsst  sich  ihnen  die 
Begleitung  an,  bedeutende  Stellen  heben  sich  durch  dcclamatorischen 
Vortrag  hervor,  der  sich  bis  zu  völlig  ausgebildeter,  selbst  durch  Sylben- 
dehnungen  geschmückter  Melodie  steigert.  Die  Reden  Christi,  der  Engel, 
der  Mazdalena,  einzelner  Jünger,  der  Hohenpriester,  wie  sie  aus  dem 
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Bericht  des  Evangelisten  hervortreten,  finden  wir  nach  Art  kleiner  Con- 
eerte behandelt;  es  sind  nach  Anzahl  der  redend  eingeführten  Personen 
Gesänge  für  zwei  oder  mehrere  Stimmen,  die  einander  bald  nachahmen, 
bald  gleichen  Schrittes  mit  einander  fortgehen,  durch  einen  Generalbass 
gestützt  —  zweistimmig  in  diesem  Sinne  auch  da,  wo  Einer  allein  redet, 
nur  dass  hier  die  eine  beider  Stimmen  durch  ein  begleitendes  Instrument 
ausgeführt  wird.  Ein  sechsstimmiger,  ein  achtstimmiger  Doppclchor  stehen, 
jener  am  Anfange,  dieser  am  Schlüsse  des  Ganzen:  in  der  Mitte  befindet 
sich  ein  einziger  sechsstimmiger  Chor,  declamatorisch  gehalten.  Der  Vor- 
trag in  kirchlichem  Tone  bildet  die  Grundlage  des  Ganzen.  Wo  er  auf  einem 
Tone  länger  verweilt,  soll,  damit  die  Einförmigkeit  vermieden,  und  der 
angemessene  Effect  erreicht  werde,  entweder  der  Organist  „mit  der  Hand 
immer  zierliche  und  appropriirtc  Läufe  oder  passaggi  darunter  machen" 
oder  wenn  die  Violen  statt  der  Orgel  begleiten,  „eine  Viola  unter  dem 
Haufen  passaggiren."  Dieser  Vortrag  wird  aber  auch  zu  einem  recita- 
tivischen,  ja  arienhaften,  dem  die  Begleitung  ausdrücklich  vorgeschrieben 
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ist,  es  treten  dann  modern  concertirende  Stellen  aus  ihm  hervor;  so  un- 
terscheidet  er  sich  von  dem  älterer,  mehrstimmiger  Passionen,  denen  eine 
Art  darstellenden  Vortrags  in  der  früheren  Kirche  eigen  war.  Endlich 
läset  eine  über  die  Grenzen  des  Strengkirchlichen  hinausgehende  Steige- 
rung, die  Gelegenheit  giebt,  neue  in  Italien  entstandene  Darstellungsfor- 
men und  üblich  gewordene  Zierlichkeiten  einzuführen,  uns  deutlich  er- 
kennen, welcher  Schule  der  Meister  angehörte,  und  dass  er  fortgehend 
in  deren  Sinne  gewirkt  habe.  Sie  entnehmen  aus  dieser  ausführlichen 
Beschreibung,  von  welcher  Art  das  Neue  war,  das  durch  Schütz  be- 
gründet wurde.  Ein  anderes  Werk  desselben,  vierstimmige  cantiones 
8aci'&,  Freiberg  1625,  zeigt  den  Versuch  einer  Verschmelzung  der  alten 
in  sich  selbststündigen  Form  des  Motettensatzes  mit  dem  modernen  des 
Concerts,  eben  so  wie  der  rein  diatonischen  Kirchentonarten  mit  den  in 
der  Chromatik  die  Schranken  jener  durchbrechenden,  damals  .schon  Bahn 
gewinnenden  neueren.  Dem  Ackeren  ist  für  das  feierlich  Ernste,  dem 
Neueren  für  das  lebhafter  Bewegte  Kaum  gegeben.  Unser  Tonsetzer  • 
strebt,  Jenes  und  Dieses,  Deutschland  und  Italien,  Eines  mit  dem  An- 
dern zu  vermählen.  In  Venedig  erschien  im  Jahre  1629  der  erste  Theil 
eines  seiner  Hauptwerke:  Symphonie?  sacriv.  In  diesen  theilweise  beglei- 
teten Gesängen  treten  die  Kirchentonarten  immer  mehr  zurück;  wir  be- 
gegnen einem  sorgsamen  Ausbilden  des  Einzelnen,  einer  an  wenige  Worte 
oder  einzelne  Zeilen  geknüpften  breiteren  musikalischen  Ausführung. 
Jede  Zeile  einer  längeren  Schriftstelle  bietet  ein  besonders  abgegrenztes, 
durch  eine  gemeinsame  melodische  Grund  wendung  (Motiv),  auch  wohl  einen 
ihr  verknüpften  Gegensatz  gestaltetes  Bild:  einen  Gegensatz,  der  bald 
neben  sie  gestellt,  bald  mit  ihr  verflochten  ist.  So  bildet  sich  nach  und  nach 
die  concertirende  Arie,  das  begleitete  Duett  aus,  als  Theile  eines  grösseren 
Ganzen,  das  sich  nun  von  der  alten  Form  des  Motetts  völlig  lossagt.  Sympho- 
nie? heissendie  Sätze,  weil  weder  die  alte  Benennung  der  Motetten,  noch  die 
neuere  der  Cantate  auf  sie  passt,  die  gewählte  aber,  als  eine  allgemeine,  auch 
für  neuere  Formen  schicklich  erscheinen  konnte.  In  den  Jahren  1636  und 
1639  trat  Schütz  mit  zweiTheilen  geistlicher  Concerte  hervor.  Es  sind 
zwei-  bis  fünfstimmige  Sätze.  Auch  Gesänge  für  einzelne  Stimmen  fin- 
den wir,  nicht  sowol  arienhaft  als  recitativisch;  nur  Einzelnes  in  ihnen 
gestaltet  sich  mehr  melodisch.  Jeder  auch  mehrstimmige  Tonsatz  erhält 

erst  durch  den  beigefügten  Generalbass  seine  vollständige  Harmonie,  wie 
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es  die.  Art  der  italienischen  Concerte  mit  sich  bringt.  In  diesen  beiden 
Theilen  eines  Werkes,  dessen  Titel  den  Namen  einer  in  Italien  erfunde- 
nen Form  des  Satzes  trägt,  namentlich  im  zweiten  Theil,  sehen  wir 
Schütz,  der  sich  zuvor  fast  allein  an  italienischen  und  lateinischen 
Texten  versucht  hatte,  für  deutschen  Gottesdienst  der  evangelischen 
Kirche  thätig;  die  italienischen  Formen  des  Recitativs,  des  Concerts,  die 
er  schon  in  seiner  Auferstehung  gebraucht  hatte,  strebt  er  ihm  noch 
inniger  anzueignen.  Im  Jahre  1650  endlich  folgte  der  dritte  Theil  der 
Symphonie?  sacra\  —  Schütz  hat  für  den  Kunstgesang  in  der  evangeli- 
schen Kirche  wahrhaft  fördernd  gewirkt,  wir  dürfen  ihn  den  Erfinder 
einer  neuen  Art  geistlicher  Musik  für  deren  Gottesdienst  nennen.  Wae 
vor  ihm  geschaffen  wurde,  erscheint  vorzugsweise  an  die  Liedform  ge- 
knüpft; Schütz  dagegen,  der  sein  Vorbild  aus  Italien  entnahm,  blieb 
die  Rücksicht  auf  den  Gemeindegesang  fremd,  und  so  strebte  er,  auf 
anderen  Bahnen  das,  was  ihm  als  das  Höchste  erschien,  zu  erreichen. 
Der  Einfluss  Italiens  war  für  den  Kunstgesang  in  der  evangelischen 
Kirche  ein  belebender,  für  den  Gemeindegesang  ein  störender.  Mannig- 
fache Lebenskeime  für  jene  wurden  durch  ihn  geweckt,  die  erst  später 
ihre  volle  Entfaltung  erfuhren,  aber  die  thätige  Theilnahme  der  Gemeinde 
an  dem  Gottesdienst  litt  darunter,  der  Zusammenhang  zwischen  ihrem 
Gesänge  und  dem  des  Sängerchors  wurde  dadurch  gelockert.  Es  ist  ein 
aus  einem  frischen  Keime  mächtig  aufsprossender  Wuchs,  der  sich  uns 
hier  zeigt;  schon  ist  eine  Blüthe  gezeitigt,  aber  noch  nicht  vollständig 
entfaltet.  Diese  vollständige  Entfaltung  sollte  erst  am  Schlüsse  dieser 
ersten  grossen  Periode  kommen. 

Ich  habe  bis  jetzt,  heute  sowol  wie  in  der  letzten  Vorlesung,  Ihre 
Blicke  allein  auf  die  hervorragendsten  Spitzen  aus  der  Zeit  jener  grossen 
Kunstcnt wicklung  innerhalb  der  evangelischen  Kirche  gelenkt;  noch 

- 

Manches  wäre  zu  sagen,  um  das  Bild  zu  vervollständigen,  doch  ist  an- 
derer, wenn  auch  untergeordneter  Gebiete  noch  gar  nicht  gedacht,  und 
so  breche  ich  hier  ab,  zum  Theil  auch,  um  dem  Ermüdenden  der  fortge- 
setzten Betrachtung  eines  und  desselben  Gegenstandes  auszuweichen, 
zunächst  Einiges  über  den  Zustand  des  Orgelspiels  in  jener  Zeit  be- 
merkend und  die  bedeutendsten  Männer  namhaft  machend.  Ich  lasse 
sodann,  wie  ich  es  schon  bei  der  Darstellung  der  Geschichte  der  italieni- 
schen Kirchenmusik  that,  eine  kurze  Uebersicht  der  Leistungen  auf  dem 
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Gebiet  der  weltlichen  Musik  folgen  und  kehre  nach  Beendigung  dieser 
Einschaltung  zu  dem  Hauptgegenstand  der  gegenwärtigen  Betrachtung 
zurück,  um  damit  diesen  Zeitraum  abzuschliesscn. 

Was  wir  von  Orgelsaeheu  aus  dem  löten  Jahrhundert  kennen,  zeigt 
uns  das  gesammte  Orgelwesen  noch  auf  einer  untergeordneten  Stufe,  als 
eine  noch  nicht  selbstständig  entwickelte  Kunst.  Das  Orgelepiel  war 
damals,  wie  das  Instrumentspiel  überhaupt,  nur  ein  Nachhall  des  Ge- 
sanges. Der  Organist  setzte  aus  den  einzelneu  Stimmbüchern  damals 
erschienener  geistlicher  Gesänge  die  beliebtesten  sich  ab,  und  führte  sie 
dann  als  Vor-  oder  Zwischenspiele,  oder  am  Schlüte  bei  dem  Gottes- 
dienste aus;  Die  erste  Hinneigung  zu  einem  von  der  Gesangsart  sich 
lösenden  und  selbstständig  ausbildenden  Orgclspiel  war  das  sogenannte 
Diminuiren  oder  Coloriren:  Die  Ueberkleidung  der  einzelnen  Schritte 
einer  Melodie  durch  eine  Fülle  rasch  dahin  eilender  Töne,  jedoch  so, 
dass  die  von  ihnen  wenn  auch  verhüllte  Wendung  des  melodischen  Fort- 
bewegens doch  erkennbar  bleibe,  indem  innerhalb  jener  ausschmückenden 
Figuren  immer  diejenigen  Töne  durch  ihre  Stellung  als  der  rechte  Kern 
bezeichnet  wurden,  auf  denen  dieser  Fortschritt  beruhte.  Wir  finden  dies 
z.  B.  in  einem  Werke  des  später  noch  zu  erwähnenden  Ammerbach 
vom  Jahre  1571.  Aehnlichem  bejresrnen  wir  auch  in  einem  Wrerke  von 
Bernhard  Schmidt  vom  Jahre  1577.  Einen  Fortschritt  zeigt  uns 
flieha««!  Prätoriiis.  Er  ist  jedenfalls  der  erste  deutsche  Organist,  welcher 
seine  Kunstfertigkeit  nicht  in  händgerechtem  Absetzen  und  mannigfachem 
Coloriren  eines  schon  fertig  gegebenen  Tonstück»  bewährte,  sondern  eine 
einfache  Melodie  als  Aufgabe  Tür  neue,  selbstständige,  ursprünglich  schon 
orgelrechte  Sätze  benutzte.  Zu  grösserer  Eigenthümlichkeit  entfaltet 
finden  wir  diese  Kunst  in  der  ersten  Hälfte  des  17ten  Jahrhunderts  durch 
Samiel  Scheidt;  geb.  zu  Halle  im  Jahre  1587,  gest.  1654.  Seit  ungefähr 
1620  stand  er  als  Organist  und  Kapellmeister  im  Dienst  Christian 
Wühelm's,  Markgraten  von  Brandenburg.  Sein  Wohnort  blieb  indess 
in  seiner  Vaterstadt  Halle.  Durch  ihn  wurde  das  Orgelspiel  bereits  zu 
einer  selbstständigen  Kunst  erhoben;  es  ging  nicht  dem  Tonsatze  für 
Gesang  mehr  nach;  im  Gegentheil  war  jetzt  die  Hauptaufgabe  das  Seh af- 
fen  neuer,  im  Geiste  der  Orgel  erfundener  Sätze.  Wir  erblicken  ein  un- 
mittelbares Eingreifen  der  Orgel  bei  dem  Gottesdienst,  so  z.  B.,  wenn 
dem  Gesänge  des  Geistlichen  am  Altar  die  Orgel  antwortet,  oder  wenn 
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die  Orgel  mit  dem  Gesänge  der  Gemeinde  wechselt.  Den  Gebrauch  der 
unmittelbaren  Begleitung  des  Gemeindegesanges  durch  den  Organisten 
können  wir,  als  allgemein.verbreitet,  seit  dem  Jahre  1637  annehmen.  Von 
Scheidt  erschien  1650  zuerst  ein  Werk,  welches  zu  diesem  Zweck  ge- 
arbeitet war.  Ein  zweiter  bedeutender  Orgelmeister  aus  der  zweiten 
Hälfte  des  Jahrhunderts  ist  Johnnu  Pachelbe),  geb.  zu  Nürnberg  im  Jahre 
1653,  gest.  1708.  Schon  früh  zeigte  derselbe  Sinn  und  Anlage,  wie  für 
alles  Wissens  würdige  überhaupt,  so  insbesondere  für  die  Tonkunst  Er 
besuchte  die  Universität  Altdorf,  dort  zugleich  den  Organistendienst  ver- 
sehend, begab  sich  dann  nach  Regensburg,  wo  er  wegen  seiner  vorzüg- 
lichen Gaben  und  des  hohen  Grades  ihrer  Ausbildung  als  Mitglied  des 
poetischen  Gymnasiums  über  die  gewohnte  Zahl  der  Alumnen  aufge- 
nommen wurde,  und  verweilte  daselbst  drei  Jahre,  den  Wissenschaften 
sowie  der  Tonkunst  mit  gewohntem  Fleisse  obliegend.  Nach  dieser  Zeit 
widmete  er  sich  der  Tonkunst ,  als  seinem  Lebensberuf.  Er  bekleidete 
zu  Wien  drei  Jahre  lang,  bis  1675,  das  Amt  eines  Gehülfen  und  Stell- 
vertreters des  berühmten  Organisten  zu  St.  Stephan,  J.  K.  Kerl,  wurde 
dann  als  Hoforganist  nach  Eisenach  berufen,  1678  als  Organist  nach 
Erfurt,  wo  er  zwölf  Jahre  blieb,  bis  er  auf  vortheilhafte  Anerbietungen 
zu  einem  gleichen  Dienst  in  Stuttgart  einging.  Von  dort  wurde  er  durch 
die  Franzosen  vertrieben,  man  übertrug  ihm  jedoch  bald  wieder,  im  Jahre 
1692,  das  Organistenamt  an  der  Hauptkirche  zu  Gotha,  dem  er  bis  1695 
vorstand.  Endlich  erhielt  er'  eine  Einladung  nach  Nürnberg  als  Orga- 
nist an  die  Scbalduskirche,  woselbst  er  bis  zum  Ende  seines  Lebens 
blieb.  Pachelbel  ist  einer  der  vorzüglichsten  Organisten  seiner  Zeit, 
er  war  aber  auch  ein  im  Fache  des  geistlichen  Gesanges  hochgeschätzter 
Tonsetzer  und  gehört,  nach  v.  Wi  nterfeld's  Bemerkung,  zu  den  Künst- 
lern, deren  Spiel  mehr  durch  ihre  glückliche  Begabung  für  den  Gesang 
geregelt  wird,  als  zu  den  allerdings  viel  häufigeren,  bei  welchen  der 
Sangmeister  unter  der  Obrnacht  des  Orgelkünstlers  steht.  Er  hat  Toccaten, 
Fantasien,  Fugen,  Riccrcari  geschrieben.  Jene  erstgenannten  Stücke 
zeigen  meist  die  Richtung  auf  Fingerfertigkeit,  die  Fantasien  führen  die 
Benennung,  weil  in  ihnen  keine  Form  des  Satzes  streng  festgehalten 
wird,  die  letztgenannten  sind  fugirte  Sätze  von  besonderer  Künstlichkeit. 
Wichtiger  noch  sind  seine  Arbeiten  über  Choralmelodien,  als  Vorspiele 
beim  Gottesdienst  dienend.  Ebenso  sind  von  ihm,  wie  von  Scheidt, 
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Arbeiten  zum  Zweck  der  Begleitung  des  Geraeindegesanges  vorhanden. 
Betrachten  wir  das  Verhältniss  beider  Meister  zu  einander,  so  erscheint 
der  Erstgenannte  als  der  bahnbrechende,  der  Zweite  als  der  auf  der 
Grundlage  des  schon  Geleisteten  glücklich  gestaltende. 

Die  Betrachtung  des  Orgelspiels  führt  mich  sofort  zur  Betrachtung 
der  Klaviere,  der  Klaviermusik.  Orgel-  und  Klaviermusik  war  über- 
haupt damals  noch  wenig  getrennt,  und  immer  finden  wir  in  einem  und 
demselben  Werke  beide  Zwecke  berücksichtigt.  Ich  folge  hier  der  schon 
genannten  Schrift  von  C.  F.  Becker:  Die  Hausmusik  in  Deutschland 
im  16ten,  17ten  und  ISten  Jahrhundert. 

Sehr  früh  schon  sind  Tasteninstrumente  im  Gebrauch  gewesen,  und 
der  Ursprung  derselben  könnte  fast  bis  in  die  vorchristliche  Zeit  verfolgt 
werden.  Aber  die  Einrichtung  derselben  war  höchst  unvollkommen,  so 
dass  nur  die  einfachste  Melodie  auf  denselben  vorgetrageu  werden  konnte. 
Erst  als  die  Harmonie  mehr  und  mehr  zur  Ausbildung  gelangte,  erkannte 
man,  wie  uuumgänglieh  nothwendig  ein  Instrument  sei,  welches  allein 
eine  vollständige  Harmonie  zur  Darstellung  bringen  könne.  Die  Orgeln 
gelangten,  wie  schon  früher  erwähnt,  in  Folge  davon  zuerst  zu  einer 
höheren  Stufe  der  Ausbildung,  und  auch  was  die  Klaviere  betrifft,  wur- 
den jetzt  vielfältige  Versuche  angestellt,  da  man  natürlich  das,  was  man 
in  der  Kirche  besass,  im  Hause  ebenfalls,  und  dies  nicht  allein  in  Orgel- 
instrumenten kleineren  Umfangs,  Regalen,  Positiven,  haben  wollte.  Jetzt 
wurden  die  vielfachsten  Versuche  gemacht;  bald  wendete  man  Pfeifen, 
bald  Saiten,  bald  Bogen  von  Pferdehaaren  an.  Klaviere  mit  zwei  und 
drei  Tastaturen  wurden  verfertigt.  Einige  bauten  Instrumente  von  grossem 
Umfang,  andere  solche,  welche  auf  «lein  kleinsten  Tische  Raum  fanden. 
Bald  wurde  die  Schrankform,  bald  auch  die  Flügel  form  gewählt.  Noch 
vorhandene  Schriften  lassen  uns  mit  Sicherheit  über  die  Art  der  Behand- 
lung urtheilen.  So  ist  ein  Klavierwerk  vom  Jahre  1571  vorhanden,  wel- 
ches uns  vollständig  über  das,  was  damals  errcieht  war,  in  Kenntnis 
setzt  Es  führt  den  Titel:  „Orgel  oder  Instrument  Tabulatur.  Ein  nütz- 
liches Büchlein,  in  welchem  notwendige  erklertirig  der  Orgel  oder  In- 
strument Tabulatur,  sampt  der  Application,  Auch  fröhliche  deutsche 

- 

Stücklein  und  Muteten,  etliche  mit  Coloraturen  abgesatzt,  Desgleichen 
schöne  deutsche  Tentze,  Galliarden  und  Welsche  Passometzen  zu  befin- 
den etc.  durch  Eliam  Nicolaum,  sonst  A«nerbach  genanndt,  Organisten 
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zu  Leipzig  in  S.  Thomas  Kirchen."  Das  erste  Capitel  handelt  von  den 
Namen ,  der  Bezeichnung  und  Lage  der  Tasten.  Zwei  Umstände  sind 
hier  bemerkenswert!!,  zunächst  der  damalige  noch  sehr  geringe  Umfang 
der  Tastatur.  Der  Tonumfang  eines  Klaviers  war  damals  noch  nicht 
vier  volle  Octaven;  für  die  Orgeln  war  derselbe  noch  beschränkter.  Be- 
kannt ist,  dass  unsere  Pianofortes  auch  erst  in  neuester  Zeit  die  jetzt 
übliche  grosse  Ausdehnung  erhalten  haben,  und  dass  vor  nicht  allzu 
langen  Jahren  noch  eine  ganze  Octave  fehlte.    Sodann  ist  eine  sonder- 

* 

bare  Grille  zu  erwähnen,  die  nämlich,  dass  in  der  untersten  Octave  bei 
den  Orgeln  die  Töne  nicht  in  der  natürlichen  Reihenfolge  sich  befanden, 
sondern  versetzt  erscheinen,  auch  einige  ganz  ausgelassen  waren,  z.  B. 
in  dieser  Weise:  C,  Fis,  D,  G,  E,  Gis,  A.  Man  nannte  eine  solche  Octave 
die  kurze,  und  noch  jetzt  soll  sich  an  den  meisten  Orgeln  Böhmens  und 
Oesterreichs  diese  sinnlose  Einrichtung  vorfinden.  In  einem  der  folgen- 
den Capitel  handelt  unser  Autor  von  der  Fiugersetzung.  Die  Sache  ist 
sehr  drollig,  und  ich  will  Einiges  davou  erwähnen.  Die  Fingersetzung 
ist  bei  den  meisten  Instrumenten  durch  die  natürliche  Beschaffenheit 
derselben  bestimmt,  bei  den  Tasteninstrumenten  am  wenigsten,  da  die 
Lage  der  Tasten  so  beschaffen  ist,  dass  sie  von  jedem  Finger  niederge- 
drückt werden  können.  Die  Kunst  des  Fingersatzes  ist  daher  für  den 
gegenwärtigen  Klavierspieler  Gegenstand  eines  besonderen  Studiums. 
Wenn  nun  jetzt  als  oberster  Grundsatz  für  alle  Fingersetzung  gilt ,  dass 
die  möglichst  bequeme  Applicatur,  diejenige,  welche  die  geringste  Be- 
wegung und  Küekung  der  Hände  verursacht,  die  beste,  wenn  es  insbe- 
sondere Haupt  bestreben  bei  dem  gegenwärtigen  Pianofortespiel  ist,  die 
Finger  so  zu  wählen,  dass  alle  Töne  gebunden  werden  können,  und  ge- 
sund und  kräftig  zur  Darstellung  kommen,  so  scheinen  unsere  Vorfahren 
von  der  entgegengesetzten  Ansicht  ausgegangen  zu  sein,  indem  man  sieh 
nichts  Verkehrteres  und  Unpraktischeres,  als  die  Fingersetzung  derselben 
vorstellen  kann.  Was  spätere  Zeiten  in  Bezug  auf  Applicatur  festgesetzt 
haben,  und  was,  wie  es  scheint,  nicht  einfacher  sein  kann,  blieb  ihnen 
völlig  fremd  und  unzugänglich,  und  das  Naturwidrige  war  bei  ihnen  das 
Gewöhnliche.  Die  C-Dur-Tonleiter  wurde  in  der  rechten  Hand  aufstei- 
gend mit  dem  zweiten  und  dritten  Finger,  absteigend  gleichfalls  allein 
mit  dem  zweiten  und  dritten  Finger  gespielt,  nur  dass  hier  bei  der  Taste, 
wo  man  umkehrte,  einmal  der  vierte  Finger  gehraucht  wurde.   In  der 
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linken  Hand  wurde  die  C-Dur-Tonleiter  aufsteigend  mit  den  Fingern 

4,  3,  2,  1,  absteigend  aber  wieder  allein  mit  dem  zweiten  und  dritten  ge- 
spielt. Der  fünfte  Finger  und  der  Daumen,  gerade  die  wichtigsten,  wur- 
den fast  gar  nicht  benutzt.  Terzen  wurden  in  beiden  Händen  mit  den 
Fingern  2  und  4  gegriffen,  Quarten,  Quinten  und  Sexten  mit  2  und  5, 
Septimen,  Octaven,  Nonen,  Decimen  mit  1  und  5.  Völlige  150  Jahre 
hat  sich,  wie  man  für  gewiss  annehmen  kann,  diese  abscheuliche  Finger- 
setzung  erhalten,  denn  bis  zum  Jahre  1730  wird  man  keinen  Unterschied 
gewahr.  Der  Gegenstand  wurde  mit  grosser  Nachlässigkeit  behandelt." 
Michael 'Prätorius  äussert  sich  darüber:  ..Ihrer  Viele  lassen  sich  et- 
was sonderliches  bedünken  und  wollen  daher  etliche  Organisten  verachten, 
wegen  dessen,  dass  sie  nicht  dieser  oder  jener  Application  mit  den  Fin- 
gern sich  gebrauchen.  Welches  aber  meines  erachtens  der  Rede  nicht 
werth  ist:  denn  es  lauffe  einer  mit  den  foddern,  mitlern  oder  Hinder- 
fingern  hinab  oder  herauf!',  ja,  wenn  er  auch  mit  der  Nasen  darzu  heißen 
kö'ndte,  und  machte  und  brechte  alles  fein,  just  und  anmuthig  ins  Ge- 
hör; so  ist  nicht  gross  daran  gelegen,  \\\c  oder  auf  was  Maass  und  Weise 
er  solches  zu  Wege  bringe.'4  Diese  Ansieht  lullt  in  das  Jahr  1619.  Noch 
zu  Anfang  des  ISten  Jahrhunderts  wird  die  C-Dur-Tonleiter  in  der 
rechten  Hand  aufsteigend  mit  den  Fingern  2,  3,  4,  3,  4,  3,  1  u.  s.  f.,  ab- 
steigend mit  4,  3,  2,  3,  2,  3,  2  u.  s.  f.  gelehrt,  in  der  linken  Hand  auf- 
steigend mit  4,  3,  2,  4,  3,  2,  1,  2,  I,  2  u.  s.  f.,  absteigend  mit  1,  2,  3,  4, 
3,  4,  3,  4  n.  s.  f.  Um  diese  Zeit  traten  zwar  die  ersten  bedeutenden 
Klavierspieler  hervor,  Scarlatti,  Fr.  Couperin,  Th.  Muffat,  Hän- 
del, Joh.  M attheson,  allein  der  letzte,  der  selbst  von  Händel  als 
Klavierspieler  rühmlich  anerkannt  wurde,  lehrt  1735  tlie  C-dur-Tonleitcr 
in  der  rechten  Hand  aufsteigend  3,  4,  3,  4  u.  s.  w.  3,  4,  5,  absteigend 

5,  4,  3,  2,  3,  2  u.  s.  f., 3,  2,  1;  in  der  linken  Hand  aufsteigend  3,  2,  1,  2, 

1,  2,  1  u.  s.  f.,  absteigend  2,  3,  2,  3  u.  s.  f.  2,  3,  4.  Ein  gewisser  Mi  zier 
beschreibt  im  Jahre  1740  den  Fingersatz  mehr  unseren  Ansichten  ent- 
sprechend, doch  kommen  bei  ihm  auch  noch  wunderliche  Sachen  vor, 

z.  B.  sollen  in  der  rechten  Hand  die  Töne  d,  c,  b,  a  mit  den  Fingern  3,  . 

2,  4,  3  gespielt  werden,  und  erst  Sebastian  Bach  verdanken  wir  die 
Begründung  des  später  Ueblichen,  insbesondere  auch  den  Gebrauch  des 
ersten  und  fünften  Fingers.  Der  praktische  Theil  des  Ammer  bach 'sehen 
Werkes  enthält  in  seinem  ersten  Abschnitt  44  vierstimmige  Choräle  und 
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heitere  Lieder,  der  zweite  Abschnitt  „gemeine  gute  deutsche  Dentze." 
Zu  einem  jeden  dieser  Tänze  findet  sich  ein  Anhang  in  ungeradem  Tact, 
während  sie  selbst  in  geradem  Tact  gesetzt  sind,  proporiio  genannt,  ur- 
serm  Trio  ähnlich.  Der  dritte  Abschnitt  bringt  ausländische  Tänze,  der 
vierte  .,colorirte  Stücklein" ,  der  letzte  endlich  mehrstimmige,  grössere 
Tonstücke. 

Dies  ist  eine  Andeutung  über  den  Zustand  der  Klaviermusik,  zu- 
nächst im  16ten  Jahrhundert.  In  der  unmittelbar  folgenden  Zeit  schei- 
nen wesentliche  Fortschritte  nicht  gemacht  worden  zu  sein.  Erst  in  der 
zweiten  Hälfte  des  folgenden  Jahrhunderts  erscheint  eine  Cornpositions- 
form  in  der  Klaviermusik,  welche  allgemeine  Verbreitung  und  Beliebt- 
heit  erlangte,  die  Suite,  wörtlich:  eine  Folge,  eine  Reihe,  da  sie  aus  einer 
Anzahl,  einer  Aufeinanderfolge  grösserer  und  kleinerer  Tonstücke,  mei- 
stentheils  Tänze,  bestand,  die  früher  sehr  genau  beobachtet  wurde.  Sie 
entnehmen  hieraus,  wie  in  der  Suite  das  Aneinanderreihen,  Gegenüber- 
stellen  vereinzelter  und  in  dieser  Vereinzelung  theilweise  abgeschlossener 
Musikstücke  vorwaltend  ist.  Schon  der  Name  Suite  deutet  auf  die  Ent- 
stehung dieser  Kunstform  in  Frankreich,  obschon  dieser,  der  Name ,  sich 
Anfangs  dort  nicht  vorfindet,  sondern  das,  was  später  Suite  genannt 
wurde,  unter  der  Bezeichnung  Sonate  vorkommt.  Man  unterschied  da- 
selbst zwei  Arten,  Kirchen-  und  Kammersonaten.  Die  letztere  bestand 
aus  einem  Vorspiel,  einer  Allemande,  einer  Pavane,  Courante,  Gigue,  Pa#- 
€acaille,  Gavotte,  Mtnuet,  Giaconne.  Die  Kirchensonate  unterschied  sich 
dadurch,  dass  die  Sätze  derselben  mit  Fugen  gemischt  waren,  während 
die  erstere  Art  eine  festbestimmte  Reihenfolge  hatte.  Wer  zuerst  in 
Deutschland  sich  in  dieser  Form  versucht  und  Suiten  herausgegeben  hat, 
lässt  C.  F.  Becker  unentschieden.  Die  frühesten,  welche  aufgefunden 
wurden,  datiren  aus  den  Jahren  1670 — 1680,  doch  ist  anzunehmen,  dass 
solche  schon  vor  der  ersten  Hälfte  des  17ten  Jahrhunderts,  wenn  auch 
nicht  unter  dem  Namen,  doch  in  der  angenommenen  Form  geliefert  wur- 
den.   Die  Suite  ist  von  grosser  Bedeutung  für  jene  Zeit  gewesen;  sie  hat 

•  sich  über  100  Jahre  auf  ihrem  Gebiet  als  die  bedeutendste  Kunstform 

i 

bewährt,  und  die  besten  Tonsetzer  beeiferten  sich,  darin  Vorzügliches  zu 
leisten.  Noch  Sebastian  Bach  und  Händel  haben  Beide  derartige 
Werke  geliefert,  welche  als  ausgezeichnet  und  von  bleibendem  Kunst- 
werth anerkannt  sind.    Die  Suite  war  das  einzige  Klavierstück  jener 
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Zeit,  welches  dem  Musikfreund  eine  interessante  Unterhaltung  bot  und 
die  Ausbildung  der  technischen  Fertigkeit  beförderte.  Der  fest  ausge- 
prägte Charakter  der  einzelnen  Sätze  derselben  war  der  erste  Schritt  zu 
einer  bedeutsameren,  inhaltsvolleren  Instrumentalmusik  auf  weltlichem 
Gebiet.  Denn  unsere  moderne  Sonate  ist  eine  spätere  Erfindung.  Der 
Name  derselben  zwar  ist  alt  und  kommt  schon  im  löten  Jahrhundert 
vor,  ohne  dass  ein  bestimmter  Begriff  damit  verbunden  gewesen  wäre; 
er  wurde  zu  verschiedenen  Zwecken  gebraucht,  wie  u.  A.  auch  aus  dein- 
vorhin  Gesngten  hervorgeht;  die  Feststellung  des  Begriffs  gehört  einer 
späteren  Zeit  an.  Nach  C.  F.  Becker's  Untersuchungen  ist  die  Sona- 
tenform eine  deutsche  Erfindung,  was  um  so  mehr  hervorzuheben  ist,  da 
aus  dieser  Form  fast  die  gnnze  Instrumentalmusik  sich  herausbildete. 
Johann  Kuhnaii,  Cantor  an  der  Thomasschule  zu  Leipzig,  Dienstvorfahr 
Sebastian  Bach's,  geb.  zu  Geising  1667,  gest.  zu  Leipzig  1722,  hat 
aller  Wahrscheinlichkeit  nach  die  ersten  Sonaten  geschrieben,  seine  erste 
erschien  in  Leipzig  im  Jahre  1695,  und  bald  darauf  folgten  noch  meh- 
rere. Auch  Dom.  Scarlatti  nannte,  wie  Sie  sich  erinnern,  seine  Kla- 
vierstücke Sonaten;  aber  es  war  dies  eben  nur  ein  willkürlicher  Gebrauch 
des  Namens,  da  bei  ihm  jedes  Stück  nur  aus  einem  Satze  besteht  und 
nur  etwa  mit  dem  ersten  unserer  Sonatensätze  verglichen  werden  kann. 

Zum  Schluss  der  heutigen  Vorjesung  gedenke  ich  noch  eines  Instru- 
mentes, welches  mehrere  Jahrhundertc  hindurch,  bis  auf  Sebastian 
Bach,  der  selbst  noch  dafür  componirt  hat,  das  beliebteste  und  fast  all- 
gemein verbreitete  bei  den  Dilettanten  gewesen  ist;  es  war  dies  die  Laute. 
Nach  der  Angabe  des  M.  Prätorius  war  sie  das  „Fundament  und  Ini- 
tium,  von  der  man  hernach  auf  allen  dergleichen  besaiteten  Instrumen- 
ten, als  Pandoren,  Theorben,  Mandoren,  Cithern,  Harfen,  auch  Geigen 
und  Violen  schlagen  und  gar  leicht  das  seinige  präsentiren  kann,  wenn 
man  zuvor  etwas  rechtschaffenes  darauf  gelernt  und  begriffen  hat."  Jahr- 
hunderte hindurch  war  die  Laute  in  Deutschland  ein  Lieblingsinstru- 
ment der  vornehmen  Welt,  auch  der  Damen,  alle  Gesänge  der  Liebe 
und  Freude  wurden  damit  begleitet.  In  der  äusseren  Einrichtung  der 
Guitarre  ähnlich,  unterschied  sie  sich  u.  A.  dadurch,  dass  sie  24  Saiten 
hatte,  von  denen  10  nicht  durch  das  Aufsetzen  der  Finger  auf  das 
Griffbret  gegriffen,  sondern  nur  gerissen  wurden.  Die  Gründe,  dass  sie 
allmälig  ausser  Gebrauch  gekommen  ist,  lagen  theils  in  der  Unvollkom- 
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menheit  des  Baues,  namentlich  in  der  Schwierigkeit  des  Reinstimmens, 
in  der  besonderen  Art  der  Notirungsweise  für  die  Laute,  thcils  in  äusse- 
ren Umständen,  in  der  immer  grösseren  Ausbildung  der  Tasteninstru- 
mente und  dem  Emporkommen  der  bequemer  und  leichter  zu  spielenden 
Guitarrc.  Seit  der  Erfindung  des  Notendrucks  ist  eine  Unzahl  von  Com- 
positionen  dafür  veröffentlicht  worden;  im  -16ten  Jahrhundert  zunächst 
reine  Instrumentalsätze;  dann  wurde  sie  zur  Begleitung  des  Gesäuges  in 
Anwendung  gebracht,  und  fand  auch  in  den  frühesten  Opernorchestern 
bald  Eingang,  endlich  begegnen  wir  ihr  noch  in  der  zweiten  Hälfte  des 
vorigen  Jahrhunderts.  Hiller's  Operetten,  ohne  Worte  für  die  Laute 
allein  eingerichtet,  sind  vielleicht  das  Letzte  gewesen,  was  für  sie  bear- 
beitet wurde. 
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ZEHNTE  VORLESUNG. 


Der  wehliche  Gesang.  Albert.  Verpflanzung  der  Oper  nach  Deutschland.  H.  Schütz. 
Die  Oper  in  Hamburg.  Keiser.    Mattheson.  Händel.    Telemann.  Händel  und  Sebastian 

Bach.    Charakteristik  Beider  von  Rochlitz. 

Sie  entnehmen  aus  den  Andeutungen  am  Schlüsse  der  letzten  Vor- 
lesung, dass  die  Instrumentalmusik,  wenn  auch  noch  auf  sehr  un- 
tergeordneter Stufe  der  Ausbildung,  schon  früh  Eingang  und  Beliebtheit 
in  Deutschland  erlangt  hatte.  Schon  früh  gewahren  wir  bei  uns  eine  über- 
wiegende Ncigung»für  Instrumentalmusik,  im  Gegensatz  zu  Italien,  wo 
der  Gesang  stets  vorzugsweise  gegolten  hat.  Zu  Anfang  des  16ten  Jahr- 
hunderts kannte  man  schon  gegen  50  Instrumente  in  Deutschland  und 
ein  Jahrhundert  später  beschreibt  M.  Prätorius  über  100  der  verschie- 
densten  Art,  welche  alle  im  Gebrauch  waren.  Auch  die  in  Stein  ausge- 
führten Abbildungen  an  den  Domen  der  Vorzeit  gewähren  uns  eine  An- 
schauung von  der  Beschaffenheit  der  damals  gebräuchlichen  Instrumente 
und  dem  vorhandenen  Reichthum. 

Zeigt  sich  auf  diese  }Veisc  in  Deutschland  eine  überwiegende  Nei- 
gungfür Instrumentalmusik,  so  dürfen  wir  uns  trotzdem  den  weltlichen  Ge- 
sang durchaus  nicht  als  vernachlässigt  vorstellen.  Schon  mehrfach  habe 
ich  früher  der  Schicksale  der  Melodie  gedacht.  In  den  Jahrhunderten 
des  Mittelalters  war  der  einstimmige  Gesang  allgemein  verbreitet  und 
beliebt  gewesen.  Wie  in  Italien  Gesänge  Petra rka's  zur  Laute  ge- 
sungen wurden,  so  besass  auch  Deutschland  Keinen  Minne-  und  Meister- 
gesang, seine  Volkslieder.    Die  Wichtigkeit  der  letzteren  geht  u.  A.  aus 
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der  Aufnahme  derselben  in  den  evangelischen  Gemeindegesang  hervor. 
Mit  der  steigenden  Ausbildung  der  Harmonie  jedoch  trat  auch  in  Deutsch- 
land der  einstimmige  Gesang  zurück.  Einstimmige  Gesänge  der  voran- 
gegangenen Zeiten  wurden  jetzt  harmonisirt,  und  bildeten  in  dieser  Ge- 
stalt den  Gegenstand  der  geselligen  Unterhaltung.  Aus  diesen  mehr- 
stimmigen Gesängen  erst  hat  sich  in  Deutschland  das  einstimmige  Lied 
wieder  herausgebildet,  und  es  zeigt  sich  hier  etwas  ganz  Aehnliches,  wie 
in  Italien,  indem  man  hier  anfing,  eine  Stimme  allein  singen,  die  ande- 
ren von  Instrumenten  ausfuhren  zu  lassen.  C.  F.  Becker  in  dem  schon 
genannten  Werke  hat  eine  grosse  Zahl  derartiger  Sammlungen  namhaft 
gemacht,  bemerkt  aber  dabei:  „der,  welcher  hofft,  dass  die  Harmonie  nur 
als  Trägerin  der  sanften  Melodie  erscheine  und  so  in  Eins  mit  dieser 
verschmelze,  als  sei  die  erstere  gar  nicht  vorhanden,  kann  hier  nur  das 
Widerspiel  erkennen.  Fast  sämmtlich  tragen  diese  Tonstücke,  auch  die 
heitersten,  etwas  Schwerfälliges  an  sich,  und  stehen  darin  selbst  den  Ge- 
dichten  nach.  Ist  auch  die  Anlage  öfters  treffend  und  gut,  so  wird  doch 
durch  die  fremdartigen  Farmonienschritte,  die  verwickelte  Stiuuncnfüh- 
rungund  das  Ausdehnen  der  Worte  der  Eindruck  des  Ganzen  geschwächt, 
häufig  sogar  gänzlich  verwischt."  Wir  haben  6onach,  wie  zu  erwarten, 
dieselbe  Erscheinung,  wie  auf  dem  Gebiet  de«  KirchengcsaDges.  Endlich 
begann  man  diese  unbequeme  Vielstimmigkcit  zu  vermeiden  und  setzte 
eine  einfache  Melodie  mit  einem  bezifferten  ßass;  so  entstand  allmälig 
unser  heutiges  Lied.  Unter  den  Liedercomponisten  des  17ten  Jahrhun- 
derts ist  vorzugsweise  der  vor  Kurzem  schon  einmal  erwähnte  Heinrich  Albert 
zu  nennen.  Dieser  Mann  ist  es,  an  den  sich  die  bezeichnete  Umbildung 
knüpft,  und  den  wir  als  den  Schöpfer  des  späteren  Liedes  betrachten 
müssen.  Er  war  geboren  zu  Löbenstein  im  Voigtlande  im  Jahre  1604, 
studirte  zu  Leipzig  Jurisprudenz,  später  die  Musik  zu  Dresden  unter 
der  Leitung  seines  Oheims  Heinrich  Schütz,  wandte  sich  1626  nach 
Königsberg,  erhielt  fünf  Jahre  darauf  die  Organistenstelle  an  der  Dom- 
kirche, und  starb  daselbst  im  Jahre  1652.  In  seinen  Liedersammlungen 
finden  wir  zwar  noch  viele  mehrstimmige  Sachen,  aber  sie  sind  so  einge- 
richtet, dass  z.  B.  bei  den  fünfstimmigen  nur  eine  Singstimme,  dagegen 
vier  Instrumente  erforderlich  sind,  obschon  es  unbenommen  bleibt,  auch 
sämmtliche  Stimmen  allein  von  menschlichen  Kehlen  ausführen  zu  lassen. 
Wichtiger  in  kunstgeschichtlicher  Hinsicht  sind  jene  allein  mit  einer 
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GeneralbassbeziflTerung  versehenen  einstimmigen  Lieder.  Auch  das  ist 
bemerkens werth,  das»  sich  bei  Albert  schon  in  weltlichen,  nicht  eigent- 
lich opernmässigen  Gesängen  das  aus  Italien  nach  Deutschland  verpflanzte 
Recitativ  angewendet  findet.  Das  1 7te  Jahrhundert  war  überhaupt  reich 
an  weltlichen  Liedern;  sehr  viele  Sammlungen  sind  noch  vorhanden.  Dass 
von  diesen  Composi(ionen  indess  nur  äusserst  wenige  sich  längere  Zeit  wirk- 
lich lebendig  erhalten  haben,  besonders  aus  der  zweiten  Hälfte  des  17ten 
und  der  ersten  Hälfte  des  IStcn  Jahrhunderts,  ist  der  Unbedeutendheit  der 
Texte,  der  Gesunkenheit  der  deutschen  Literatur  in  jener  Zeit  zuzuschrei- 
ben. Die  mit  der  Poesie  eng  verbundene  Tonkunst,  hier  speciell  das 
Lied,  konnte  erst  dann  einen  höheren  Aufschwung  nehmen,  als  die  chissische 
Zeit  der  deutschen  Dichtkunst  herannahte. 

Bevor  ich  mich  nun  dem  Ilauptgegenstand  unserer  Betrachtung  in- 
nerhalb des  gegenwärtigen  Abschnitts  wieder  zuwende,  gedenke  ich  noch 
der  bedeutendsten  und  mächtigsten,  auch  an  Folgen  reichsten,  eingrei- 
fendsten, für  den  erwähnten  Hauptgegenstand  selbst  sehr  wichtigen 
Kunstgattung:  der  Oper,  und  der  ersten  Versuche,  diese  in  Deutschland 
heimisch  zumachen.  Dass  es  Schütz  war,  durch  den  zuerst  bei  uns  das 
musikalische  Drama  eingeführt  wurde,  und  zwar  durch  die  „Daphne" 
des  Rinuccini,  welche  im  Jahre  1627  (der  Angabe  Chrysandcr's  zu- 
folge im  Jahre  1628)  nach  der  Uebersetzung  von  Opitz  in  Torgau  zur 
Darstellung  kam,  ist  schon  wiederholt  bemerkt  worden.  Nicht  als  ob 
Deutschland  früher  nicht  auch  schon  dramatische,  mit  Musik  verbundene 
Darstellungen  gehabt  hätte;  aber  es  waren  dies  nur  scenische  Aufführun- 
gen, wie  sie  auch  Italien  vor  Erfindung  der  Oper  besessen  hatte. 
Nur  einen  einzigen  Titel  eines  solchen  in  Deutschland  üblichen  Sing- 
spiels will  ich  Ihnen  nennen:  Ein  schönes  Singspiel  von  dreien  bösen 
Weibern,  denen  weder  Gott  noch  ihre  Männer  recht  kö'nnen  thun.  Mit 
sechs  Personen  persönlich  zu  agiren.  Durch  weiland  den  ehrbaren  und 
wohlgelahrten  Herrn  Jacob  um  Ayrer,  Notar  publ.  und  Gerichtsprocu- 
ratoren  zu  Nürnberg  seel.  Nürnberg  161$.  Dergleichen  war  für  das 
Volk.  Glänzenderes,  mit  Gesängen  und  Tänzen,  war  auch  gelegentlich 
an  unseren  Höfen  dagewesen.  Jetzt  aber  drang  die  Kunde  von  den 
prächtigen  Vorstellungen  in  Italien  über  die  Alpen  und  man  war  begie- 
rig, Aehnliches  bei  uns  kennen  zu  lernen.  Schütz  unternahm  es.  Lei- 
der ist  uns  die  Musik  desselben  picht  erhalten  worden.    Der  Text  befin- 
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det  sich  in  den  Werken  des  Dichtere  Opitz  und  gewährt  uns  wenig- 
stens von  dieser  Seite  her  eine  Anschauung  der  Beschaffenheit  und  Ein- 
richtung des  Ganzen.  Ich  gebe  Ihnen  "eine  Beschreibung  nach  der 
Schilderung,  welche  Fink  in  seiner  Geschichte  der  Oper  mitgetheilt 
hat :  Zuerst  tritt  Ovid  auf,  als  Vorredner,  und  spricht  den  Prolog.  Dann 
kommen  drei  Hirten ,  klagend,  das*  der  Drache  im  schönen  Walde  blut- 
getränkt schnaubt.  Echo,  womit  man  damals  häufig  in  der  Musik  zu 
spielen  pflegte,  macht  die  Trösterin.  Apollo  singt  sichern  Trost,  da  er 
den  Drachen  umgebracht  habe.  Der  Chor  der  Hirten  dankt  in  Tier 
achtzeiligen  Strophen.  Das  ist  der  erste  Act.  Im  zweiten  singen  Amor 
und  Venus  und  Apollo  im  Wcchselgespräch.  Apollo  verspottet  Amor 
seines  Bogens  wegen,  der  keinen  Drachen  zu  erlegen  vermöge.  Amor 
verspricht  Rache.  Der  Chor  der  Hirten  singt  einen  Preis  Amors  in  sechs 
Strophen.  Dies  ist  der  zweite  Act.  Im  dritten  tritt  Daphne  und  Apollo 
auf.  Daphne  ist  auf  der  Jagd.  Amor  hat  Rache  genommen,  denn  Apollo 
hat  sich  in  Daphne  verliebt,  und  macht  ihr  sein  Gcständniss.  Sie  weist 
aber  seine  Zärtlichkeit  ab  und  eilt  fort.  Apollo  singt  ihr  nach,  dass  sie 
warten  soll,  dass  er  ein  Gott  ist,  ihr  folgen  werde  u.  s.  w.  Der  Chor  der 
Hirten  singt  wieder  ein  Lied  von  sechs  Strophen  zum  Preis  der  Liebe.  Im 
vierten  Act  halten  Amor  und  Venus  AVcchselgespräche.  Der  Chor  der  Hirten 
preist  aufs  Neue  die  Liebe  und  beschreibt  in  mehreren  Strophen,  dass  nicht 
einmal  ein  Fisch  unverliebt  bleibe,  und  sogar  die  Kräuter  und  Elemente 
unter  Amor  stehen.  Im  fünften  Act  sehen  wir  nochmals  Apollo  und 
Daphne.  Die  Unerbittliche  ruft  ihren  Vater  Peneus,  den  Flussgott,  an. 
Sie  wird  in  einen  Lorbeerbaum  verwandelt,  was  Apollo  in  langer  Rede 
beklagt;  er  singt  von  der  Ehre,  die  er  dem  Lorbeerbaum  gewähren  will. 
Jetzt  tanzen  Nymphen  und  Hirten  um  den  Baum  und  singen  ein  Lied  in 
zehn  sechszeiligen  Strophen.  In  der  sechsten  Strophe  wendet  Opitz  die 
Fabel  auf  Sachsens  Preis  an, 'woraus  sich,  sowie  aus  dem  Titel  —  an  die 
hochfürstliche  Braut  und  Bräutigam,  bei  deren  Bcilager  „Daphne"  durch 
Heinrich  Schützen  musikalisch  auf  den  Schauplatz  gebracht  ist  wor- 
den —  ergiebt,  dass  das  Ganze  zur  Feier  der  Vermählung  der  Schwester 
des  Kurfürsten  von  Sachsen,  Johann  Georg's  II.,  mit  dem  Landgrafen 
von  Hessen  Georg  II.  bearbeitet  worden  ist.  Jedenfalls  war  auch  in  die- 
sem Werke,  wie  in  den  italienischen,  von  eigentlichen  Arien,  Duetten,  grös- 
seren Musikstücken  nicht  die  Rede,  sondern  es  kamen  nur  recitativische 
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Wechselgesänge  und  kleine  liedmässige  Schlusschöre  vor.  —  Hatten  nun 
auch  Opitz  und  Schütz,  dem  bis  jetzt  Dargestellten  zufolge,  während 
dos  dreißigjährigen  Krieges  die  Oper  nach  Deutschland  verpflanzt  und  hier 
eingeführt,  so  konnte  doch  innerhalb  dieses  Zeitraums  unmöglich  etwas 
Namhaftes,  Weiterforderndes  für  dieselbe  geschehen.  Der  erste  Versuch, 
den  Schütz  machte,  steht  ziemlich  vereinzelt;  nur  hier  und  da  folgten  ähn- 
liche Werke;  dem  Volke  war  die  Sache  fremd  geblieben.  Die  Oper  er- 
schien allein  an  den  Fürstenhöfen  zur  Unterhaltung  hoher  Gäste  und 
bei  besonderen  Festlichkeiten.  Erholte  sich  nun  auch  Deutschland 
wunderbar  schnell  von  jenen  furchtbaren  Bedrängnissen,  so  waren  doch 
nach  dem  westphälischen  Frieden  längere  Zeit  ganz  andere  Interessen 
vorherrschend,  und  eine  stetige  Entwicklung  hätte  darum  keine  entspre- 
chenden äusseren  Bedingungen  gefunden.  Als  aber  die  deutschen  Höfe 
dem  Theater  ihre  Aufmerksamkeit  entschiedener  zuwendeten,  waren  ihre 
Blicke  so  sehr  nach  Italien  gerichtet,  dass  sie  nur  von  dort  her  Compo- 
nisten  und  Sänger  verschrieben,  und  die  deutschen  Künstler  ganz  ver- 
nachlässigten. Je  grösser  und  reicher  die  Fürstenhäuser  waren,  desto 
grösseren  Ruhm  setzten  sie  darein,  italienische  Künstler  zu  besolden. 
Bald  kam  es  dahin,  dass  man  nicht  allein  die  italienischen  Ausführungen  an 
Pracht  zu  erreichen,  sondern  sogar  zu  überbieten  suchte.  Wien,  Dres- 
den, Stuttgart  u.  a.  Orte  thaten  sich  zu  verschiedenen  Zeiten  hierin  be- 
sonders  hervor.  Vor  allen  waren  es  die  deutschen  Kaiser  Leopold  I. 
von  1657 — 1705  und  die  Nachfolger  desselben,  Joseph  I.  und  Carl  VL, 
welche,  im  hohen  Grade  musikliebend,  den  Italienern  ausserordentliche 
Summen  zukommen  Hessen.  Leopold  erklärte,  am  liebsten  während 
eines  Concerts  seiner  meist  italienischen  Musiker  sterben  zu  wollen. 
Italien  erkannte  den  Vortheil,  der  aus  dieser  deutschen  Ausländerei  er- 
wuchs,  sehr  wohl,  so  dass  man  eingestand,  Italien  sei  den  Deutsehen 
Viel  schuldig,  weil  diese  durch  Unterstützung  italienische  Talente  in  den 
Stand  gesetzt  hätten,  sich  auszubilden.  Diese  Mode  ging  auf  die  klein- 
sten Höfe  über;  es  wurde  eine  Ehrensache,  italienische  Sänger  und  Ka- 
pellmeister zu  besitzen,  und  deutsche  Tonkünstler,  wollten  sie  irgend  zur 
Geltung  gelangen,  muesten  sich  nach  Italien  begeben  und  dort  ihre  Stu- 
dien machen.  Die  Geschichte  der  Verbreitung  der  Oper  in  Deutschland 
ist  daher,  wenigstens  nach  einer  Seite  hin,  längere  Zeit  hindurch  nur 

eine  Fortsetzung  der  Geschichte  der  italienischen  Oper.    Jene  Bevor- 
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zugung  Italiens  war  wenigstens'  das  beste  Mittel,  eine  nationale  deutsche 
Entwicklung  auf  diesem  Gebiete  sogleich  im  Keime  zu  ersticken.  Wie 
so  oft  aber  in  Deutschland  Grosses  aus  mehr  zufälligen  Veranlassungen 
und,  wie  man  zu  sagen  pflegt,  unter  der  Hand,  wenigstens  ohne* Auf- 
munterung und  Unterstützung  durch  die  Fürsten,  sich  entwickelt,  so  ge- 
schah es  auch  hier.  Mehrere  durch  Handel  vermögend  gewordene 
Städte  begannen  das  Beispiel  der  Höfe  nachzuahmen,  Theater  zu  er- 
bauen, und  musikalische  Darstellungen  zu  veranstalten.  Hamburg  ins- 
besondere ging  hier  mit  seinem  Beispiel  voran  und  steht  unter  diesen 
Städten  obenan.  Dort  bildete  sich  geraume  Zeit  hindurch  ein  Mittel- 
punet  für  die  vaterländische  Oper. 

Diese  für  die  Geschichte  der  deutschen  Musik  sehr  wichtigen  Vor- 
gänge, deren  ich  sogleich  noch  etwas  specieller  gedenken  werde,  haben 
vor  einigen  Jahren  und  zwar  zum  ersten  Male  eine  ausführlichere  Dar- 
stellung erfahren  in  einer  Schrift  von  E.  O.  Lindner  unter  dem  Titel: 
Die  erste  stehende  deutsche  Oper,  Berlin,  Schlesinger,  1855.  Ich  mache 
bei  dieser  Gelegenheit  auf  dieselbe  aufmerksam,  dort  möge  man  auch 
des  Genaueren  sich  unterrichten. 

Es  war  zu  Hamburg  im  Jahre  1678,  dass  zwei  angesehene  dortige 
Gelehrte  und  ein  im  geistlichen  Amte  stehender  Tonkünstler  daselbst 
eine  stehende  Opernbühne  gründeten:  die  Licentiaten  Gerhard  Schott 
undLütjens  und  der  Organist  Johann  Adam  Reinken  oderReinike, 
wie  er  ebenfalls  geschrieben  wird.    „Sie  bauten  (erzählt  der  später  noch 
zu  erwähnende  Mattheson)  ein  auf  Grund-Hauer  liegendes  Haus  dazu, 
und  brachten  die  musikalischen  Schauspiele,  deren  zwar  schon  vorhin 
eines  und  anderes  bei  gewissen  Gelegenheiten  aufgeführt  worden,  in  einen 
ordentlichen  Gang;  da  sie  denn  das  Theatrum  zum  Anfange  mit  einer 
geistlichen  Materie  öffnen  Hessen ,  nämlich  mit  der  Opera,  genannt  „Adam 
und  Eva",  in  die  Musik  gebracht  von  Herrn  Kapellmeister  Th eile.  Die 
Poesie  war  von  dem  Herrn  Richter,  einem  kaiserlich  gekrönten  Poeten.*4 
Von  Theile  wissen  Vir,  dass  er  ein  Schüler  Schütz's  war  und  im 
hohen  Alter  ums  Jahr  1724  in  Naumburg  gestorben  ist.    Das  Gedicht 
beginnt  mit  einem  allegorischen  Vorspiele,  in  welchem  die  vier  Elemente 
auftreten,  ihre  Macht  und  Bedeutung  gegen  einander  rühmend,  zuletzt 
den  Hamburgern  ihr  Compliment  machend.     Das  nun  folgende  Spiel 
entfaltet  sich  im  Himmel,  auf  der  Erde,  im  Paradiese  und  im  Abgrund 
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der  Hölle.  Seine  erste  Handlung  beginnt  mit  dem  Sturze  Lucifers  und 
seiner  Genossen,  dem  sodann  die  Schöpfung  Adams  und  der  Eva  durch 
Jehovah,  welchem  der  Chor  der  Himmlischen  allezeit  zur  Seite  ist,  folgt. 
Die  zweite  führt  uns  in  die  Hölle,  wo  die  Geister  der  Finsterniss,  voll 
Neides  über  die  dem  Menschen  eingeräumte  hohe  Stelle,  seinen  Fall  be- 
schliesaen,  der  durch.  Sodi,  den  listigsten  unter  ihnen,  bewirkt  werden 
soll.  Diesen,  als  Schlange  verlarvt,  schauen  wir  im  dritten  Acte,  wie  er 
Adam  und  Eva  berückt.  Frohlockend  fährt  er  dann  aus  dem  Garten 
Edens  in  Teufelsgcstalt  herab  zur  Hölle,  wo  er  mit  Lucifer  und  den 
Geistern  des  Abgrunds  Triumphlieder  anstimmt.  Jehovah  erscheint  nun 
in  dem  vierten  Acte.  Gerechtigkeit  und  Gnade  fuhren  vor  seinem  Ge- 
richte die  Sache  der  gefallenen  Menschen.  Der  Schluss  ist,  dass  die 
Gerechtigkeit  ein  Sühnopfer  heische,  ohne  das  der  Mensch  nicht  zu 
Gnaden  könne  angenommen  werden.  Die  Engel  trauern,  weil  Niemand 
unter  ihnen  dazu  genüge.  Jehovah  deutet  das  Gcheimniss  der  Erlösung 
au.  Im  fünften  Acte  erfolgt  das  Gericht  über  Adam  und  Eva,  sowie 
über  die  Schlange.  Jene  werden  aus  Eden  Verstössen,  und  wir  sehen 
sie  dann  in  ihrem  Elend  auf  rauhem  und  dornigtem  Felde,  klagend,  um 
Erlösung  betend.  Hier  erscheint  ihnen  Christus  und  verkündet  Jeho- 
vahs  Rathschluss,  den  Gerechtigkeit  und  Gnade  und  die  Heerschaaren 
des  Himmels  mit  jenen  vereint  preisen.  —  Die  Musik  dieses  Stückes  ist 
uns  ebenfalls  nicht  mehr  erhalten;  nur  da«  zu  Hamburg  gedruckte  Text- 
buch. Aus  dem  gereimten  Dialog,  den  wir  uns  jedenfalls  recitativisch 
.behandelt  denken  müssen,  treten  Chor,  Duett,  Arie  in  strophischer 
Liedform  heraus. 

Nachdem  solcher  Gestalt  ein  Anfang  gemacht  worden  war,  begeg- 
nen wir  im  Laufe  der  nachfolgenden  Jahre  vielen  ähnlichen  Werken: 
1679  „Michal  und  David  und  die  maccabäische  Mutter";  1680  „Esther" 
1681  „die  Geburt  Christi";  1688  „die  heilige  Eugenia  oder  die  Bekeh- 
rung der  Stadt  Alexandria  zum  Christenthum";  16S9  „Kain  und  Abel 
oder  der  verzweifelte  Brudermörder";  1692  „die  Zerstörung  Jerusalems" 
u.  s.  w.  Auch  Opern  weltlichen  Inhalts  treffen  wir  sogleich  nach  Eröff- 
nung des  Theaters  in  fortgehender  Folge,  abwechselnd  mit  den  geistli- 
chen Stücken.  Allerdings  fehlte  es  nicht  an  Hindernissen,  die  zu  besei- 
tigen, an  Schwierigkeiten,  die  zu  überwinden  waren.  So  hatte  nament- 
lich ein  Theil  der  Geistlichkeit  Aergerniss  genommen  an  diesen  Opern- 
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Bestrebungen  und  eine  Polemik  dagegen  eröffnet,  obschon  zu  Anfang 
.  die  Erlauhniss  des  geistlichen  Ministeriums  dafür  erlangt  worden  war: 
der  Pastor  an  einer  Kirche  Hamburgs,  ein  Dr.  Reiser,  schrieb  1681  ein 
Buch:  Theatromania  oder  die  Werke  der  Finsterniss  in  den  öffentlichen 
Schauspielen,  von  den  alten  Kirchenlehrern  und  etlichen  heidnischen 
Scribenten  verdammt;  ein  Cantor  Fuhrmann  lieferte  eine  Schrift:  die 
an  der  Kirche  Gottes  erbaute  Satanskapelle,  wogegen  sich  die  Textver- 
fasser mit  spasshaften  Versicherungen  vertheidigten,  der  Eine:  er  schreibe 
als  Poet  und  glaube  als  Christ,  ein  Anderer,  dass  er  ein  christliches  Ge- 
müth  habe  u.  s.  f. 

Als  indess  die  Universitäten  Wittenberg  und  Rostock  um  Gutachten 
angegangen  worden  waren  und  diese  günstig  ausfielen,  auch  den  Mitglie- 
dern der  Oper  —  dies  beiläufig  erwähnt  —  der  Zutritt  zum  Abendmahl 
gestattet  worden  war,  wurde  dieser  Opposition  ein  kräftiger  Damm  ent- 
gegengestellt. 

Im  Jahre  1693  übernahm  ein  Kapellmeister  J.  S.  Cousser  (eigent- 
lich K  u  ?  s  e  r)  die  Operndirection.  Dieser  war  bestrebt,  der  französischen 
und  italienischen  Oper  in  Hamburg  Eingang  zu  verschaffen,  insbesondere 
aber  der  letzteren.  Die  italienische  Manier  war  für  die  Hamburger  Ope- 
risten  damals  noch  etwas  Unbekanntes,  und  er  erwarb  sich  auf  diese 
Weise,  sowie  durch  die  hiermit  gebotene  praktische  Reform  der  Sänger 
und  des  Orchesters,  grosse  Verdienste.  Von  besonderer  Wichtigkeit 
indess  wurde  dieser  Mann  noch  durch  einen  zweiten  Umstand.  Er  war 
es,  der  Opern  von  dem  Kapellmeister  Steffani  zu  Hannover  zur  Auf- 
führung brachte.  Von  diesem  Steffani  wird  berichtet,  dass  er  einer  der 
vorzüglichsten  Meister  jener  Zeit  auf  dem  Gebiet  der  dramatischen  Mu- 
sik gewesen  sei,  vorzüglicher  sogar  als  seine  Zeitgenossen  in  Italien;  be- 
merkens werth  auch  dadurch,  dass  sich  bei  ihm  schon  die  spätere  Arien- 
form, welche  man  A.  Scarlatti  insgemein  zuschreibt,  angewendet  fin- 
det Die  Werke  dieses  Mannes,  die  hauptsächlich  in  die  letzten  20  Jahre 
des  17ten  Jahrhunderts  fallen,  sind  von  unverkennbarem  Einfluss  auf  die 
Entwicklung  der  Hamburger  Oper  gewesen. 

So  vorbereitet,  konnte  endlich  der  Mann  hervortreten,  welcher  jenen 
Bestrebungen  ihr  bestimmtes  Gepräge  verlieh,  Kelihard  Heber,  der  Mo- 
zart der  ersten  Epoche  der  deutschen  Musik,  wie  ihn  Lindner  nennt. 
Keiser  war  um  das  Jahr  1673  in  der  Nähe  von  Leipzig  geboren  und 
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wurde  auf  der  dasigen  Thoniasschulc  und  Universität  gebildet.  Er  folgte 
einem  Rufe  als  Operntonsetzer  nach  Wolfenbüttel,  da  er  schon  in  Leip- 
zig durch  seine  musikalischen  Talente  Aufsehen  erregt  hatte.  Dort  trat 
er  1692  unjd  1693  mit  zwei  Opern  auf,  fand  ungetheilten  Beifall,  und 
fasste  desshalb  den  Beschluss,  auf  der  Hamburger  Bühne,  deren  Ruhm 
schon  sich  zu  verbreiten  begann,  mit  ähnlichen  Werken  sich  eine  Lauf- 
bahn zu  eröffnen.  Ums  Jahr  1694  erschien  er  dort  mit  seinem  „Basilius", 
1697  mit  den  Opern  „Irene"  und  „Adonis",  und  fesselte  nun  auf  lange 
Zeit  durch  den  Zauber  seiner  Töne  die  Kundigen  und  die  Menge,  sowol 
durch  geistliche  wie  dramatische  Werke.  Seit  1700  richtete  er  Winter- 
concerte  ein  in  Form  gesellschaftlicher  Zusammenkünfte  mit  ausgesuch- 
ter, glänzender  Bewirthung,  1703  übernahm  er  die  Pacht  und  die  obere 
Leitung  des  Opernwesens.  Er  componirte  in  dieser  Stellung  gegen  116 
Opern,  neben  seinen  Werken  für  die  Kirche  und  anderen  Arbeiten.  Ein 
mehrjähriger  Aufenthalt  in  Kopenhagen  erwarb  ihm  den  Titel  eines  kö- 
niglich dänischen  Kapellmeisters.  Nach  seiner  Rückkunft  nach  Ham- 
burg im  Jahre  1728  beehrte  man  ihn  mit  der  Stelle  eines  Cantor  caihedralis 
und  Canonicu»  minor  am  Dome  daselbst.  Sein  letztes  theatralisches 
Werk  fällt  in  das  Jahr  1734,  sein  letztes  geistliches  drei  Jahre  später. 
Er  starb  1739.  K eiser  hat  auch  noch  ein  paar  geistliche  Opern  in  der 
älteren  Weise  geschrieben,  doch  macht  sich  in  diesen  schon  überwiegend 
Weltliches,  zum  Theil  Frivoles  geltend.  Schon  seit  dem  Jahre  1688  be- 
gannen die  geistlichen  Stücke  dem  Gepräge  der  weltlichen  sich  zu  nähern, 
und  in  den  ersten  Jahren  des  folgenden  Jahrhunderts  hatten  sie  alles  Un- 
terscheidende völlige  eingebüsst.  Keiser  war  ein  reichbegabtes  musika-  • 
Tisches  Talent,  insbesondere,  was  unter  den  Deutschen  seltener  ist,  nach 
der  melodischen  Seite  hin,  eine  echte  Künstlernatur;  er  entwickelte  zuerst 
eine  natürliche  Darstellung  der  verschiedenen  Gemütsbewegungen,  und 
war  bemerken 8 werth  insbesondere  auch  dadurch,  dassbei  ihm  der  Schwer- 
punet  des  Schaffens  in  seiner  Thätigkeit  für  die  Oper  liegt,  während 
gleichzeitige  Tonsetzer  die  Arbeiten  weltlichen  Styls  immer  noch  mit 
einer  gewissen  Nachlässigkeit  behandelten.  Gleichzeitige  Schriftsteller 
schreiben  ihm  die  zärtlichsten  und  lieblichsten  Melodien  zu,  worin  ihn 
Keiner  übertreffen  habe,  eine  wahre  Unersehöpflichkeit  in  Erfindungen, 
sie  nennen  ihn  den  grossten  Geist  seiner  Zeit,  einen  Setzer  von  Geburt, 
bei  dem  nur  Lust  sei,  kein  saurer  Schweiss,  der  den  Welschen  manchen 
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Ehrenkranz  abgewonnen  und  den  Gesang  zum  vollen  Schmuck  gebracht 
habe,  nur  dass  ihm  zuweilen  Liebe  und  Wein  in  den  Weg  kamen  „und 
die  Lnst,  eich  mehr  als  ein  Cavalier,  denn  als  einMusicus  aufzuführen" 
und  ihm  darum  auch  die  Fähigkeit  abging,  „mit  der  Rechnung  fertig  zu 
werden."  Kciser  übte  seine  Kunst  als  einen  reichen  Quell  des  Genus- 
ses und  Erwerbes:  sie  gab  ihm  die  Mittel,  durch  leichte  Anstrengungen 
seinem  Hange  zu  Prunk  und  Wohlleben  nachzugehen.  Es  that  ihm 
wohl,  sich  „te  premier komme  du  monde?  nennen  zuhören  „mit verbrämten 
Kleidern,  mit  zwei  Dienern  in  Aurora-Liberey"  einherzugehen,  wenn  Cl- 
auen den  Spitzmann  „die  weisse  Cravatte"  davon  trug. 

So  dauerten  die  Verhältnisse  fort  bis  un'gefähr  zum  Jahre  1728. 
Endlich  aber  hatte  sich  diese  erste  Glanzepochc  der  deutschen  Oper 
überlebt,  so  dass  in  den  40er  Jahren  des  vorigen  Jahrhunderts  in  Ham- 
burg davon  nicht  mehr  die  Kede  sein  konnte.  Die  Italiener  waren  schon 
längst  überall  in  Deutschland  zur  Alleinherrschaft  gelangt,  und  jetzt  nah- 
men sie  auch  Besitz  von  dieser  früher  ihnen  so  gefährlich  erscheinenden 
Stätte.  —  Nachträglich  sei  noch  bemerkt,  dass  die  oben  angeführte  Schrift 
von  Lindner  in  einer  Beilage  auch  9  bisher  ungedruckte  Compositionen 
von  Keiser  enthält.  Sie  sind  die  einzigen  neuerdings  gedruckten,  mit 
Ausnahme  zweier,  die  ich  vor  einer  Reihe  von  Jahren  als  Beilage  zur 
„Neuen  Zeitschrift  für  Musik"  veröffentlichte. 

Es  sind  jedoch  aus  der  Zeit  dieser  Hamburger  Opernblüthe  noch 
mehrere  andere  bedeutende  Männer  namhaft  zu  machen;  diese  kann  ich, 
ohne  zwar  der  Entwicklung  speciell  zu  folgen,  hier  nicht  übergehen, 
•thcils  weil  die  Thätigkeit  dieser  Tonsetzer  an  sich  selbst  wichtig  und  ein 
so  reges,  vereintes  Streben  in  Deutschland  selten  ist,  theils  auch  weil 
diese  Opemwerke  den  entschiedensten  Einfluss  auf  den  kirchlichen  Kunst- 
gesang gehabt  haben.  Neben  Keiser  war  es  zunächst  der  1G81  zu  Ham- 
burg geborene,  also  um  8  Jahre  jüngere  Johann  lattheson,  welcher  die 
Aufmerksamkeit  in  Anspruch  nimmt.  Mattheson  war  ein  frühreifes 
Talent  und  liess  sich  schon  im  neunten  Jahre  in  den  Kirchen  auf  der 
Orgel,  in  Concerten  mit  eigenen  Gesängen  hören,  die  er  auf  dem  Flügel 
selbst  begleitete.  Seine  Stimme  gefiel  dem  schon  genannten  Mitbegrün- 
der der  Oper,  Gerhard  Schott,  so  sehr,  dass  er  ihn  auf  die  Bühne 
brachte,  wo  er  bis  1705,  fünfzehn  Jahre  lang,  blieb.  Im  Jahre  1699  be- 
trat er  mit  der  Oper  „Plejades"  die  Bühne  als  Tonsetzer,  nachdem  er 
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zuvor  schon  gelehrte  Kirchenstücke  gesetzt  hatte.  Noch  während  seines 
Bühnenlebens  übertrug  ihm  der  britische  Gesandte  den  Unterricht  seines 
Sohnes  und  dies  wurde  die  Veranlassung,  dass  er  endlich  jenes  ganz 
aufgab.  Seine  Fertigkeit  in  neueren  Sprachen,  sowie  seine  Rechtskennt- 
nisse, seine  Gewandtheit  und  unermüdliche  Thätigkeit  erwarben  ihm  1 706 
die  Stelle  eines  Lcgationssecretärs,  die  ihm  nach  dem  Tode  des  Gesand- 
ten die  Pflicht  auferlegte,  die  Stelle  des  Residenten  selbstständig  zu  ver- 
treten, was  später  noch  sehr  oft  vorgekommen  ist.  Daneben  setzte  er 
aber  seine  Thätigkeit  als  Tonsetzer  fort,  trat  als  musikalischer  Schrift- 
steller und  Kritiker  auf,  und  erhielt  im  Jahre  1715  das  Directorium  musi- 
cum  und  das  damit  verbundene  Canonicat  am  Dom.  Dreizehn  Jahre 
lang  stand  er  diesem  Amte,  welches  ihm  die  Verbindlichkeit  auferlegte, 
mit  einer  ganzen  Reihe  kirchlicher  Werke,  namentlich  Oratorien,  aufzu- 
treten, vor,  bis  er  endlich  dasselbe  wegen  hartnäckiger  Schwerhörigkeit 
aufzugeben  gezwungen  ward.  Er  starb,  83  Jahre  alt,  1764,  sein  An- 
denken in  seiner  Vaterstadt  auch  dadurch  lebendig  erhaltend,  dass  er  der 
Michacliskirchc  daselbst  44000  Mark  Hamb.  C.  zur  Erbauung  einer  Or- 
gel schenkte.  —  Ein  dritter  Mann  dieses  Kreises  ist  der  bald  näher  zu 
besprechende  Georg  Friedrich  Händel,  der  jüngste  unter  den  Genannten, 
der  1703  nach  Hamburg  kam,  „reich  an  Fähigkeit  und  gutem  Willen4*, 
•  nur  das«  er  „sehr  lange,  lange  Arien  und  schier  unendliche  Cantaten 
setzte,  die  doch  nicht  das  rechte  Geschick  oder  den  rechten  Geschmack, 
obwohl  eine  vollkommene  Harmonie  hatten",  so  dass  Mattheson,  sich 
seiner  annehmend,  Veranlassung  fand,  ihn  „durch  die  hohe  Schule  der 
Oper  ganz  anders  zuzustutzen,  gegen  Eröffnung  einiger  Contrapunct- 
griffe."  Händel  verweilte  in  Hamburg  drei  Jahre,  bis  1706,  und  neben 
vielen  anderen  Werken  für  Gesang  und  Klavier,  welche  er  dort  heraus- 
gab, brachte  er  vier  deutsche  Opern:  „Almira",  „Nero",  „Florindo"  und 
„Daphne"  auf  die  Bühne.  —  Eine  Reihe  von  Jahren  standen  diese  Mei- 
ster in  Hamburg  nebeneinander,  in  der  That  eine  Zusammenstellung  voll 
der  seltsamsten  Contraste.  Keiser,  lebenslustig,  leichtblütig  und  sinn- 
lich; Mattheson  ein  Universalgenie,  von  Winterfeld  treffend  vergli-  . 
chen  mit  Claus  Zettel  dem  Weber  in  Shakespeare' s  „Sommernachts- 
traum", welcher  am  liebsten  jede  Rolle  gespielt,  geseufzt  und  als  Löwe 
gebrüllt  hätte;  Händel,  seiner  Kraft  bewusst,  nach  Innen  gekehrt,  eine 
Welt  in  sich  tragend,  das  Treiben  der  Anderen  gutmüthig  verspottend, 
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bei  der  zweiten  Violine  im  Orchester  angestellt,  „mit  dürrem  Scnerz  sich 
stellend,  als  ob  er  nicht  auf  fünf  zählen  könne",  aber  auf  einmal  hervor- 
tretend mit  aller  Kraft,  „ohne  dass  es  Jemand  vermuthet  hätte"  —  mit 
Ausnahme  natürlich  des  allwissenden  Mattheson,  der  dies  schreibt,  — 
nicht  eitel,  aber  stolz,  von  entschiedener  Haltung  herabblickend  auf  das 
Treiben  derer,  denen  es  nur  darum  zu  thun  ist,  ihre  äussere  Erscheinung 
in  der  Welt  gehend  zu  machen;  entschieden,  rauh,  zufahrei;d,  wenn  es 
gilt,  das  Höhere  der  Kunst  zu  vertreten,  mit  treffendem  Witz  selbstge- 
fällige Eitelkeit  strafend.  —  Endlich  ist  noch,  als  diesem  Kreise  ange- 
hörig,  ein  vierter  Genosse,  Georg  Philipp  Telemano,  zu  nennen.  Dieser 
war  zu  Magdeburg  im  Jahre  1681  geboren,  wo  sein  Vater  Prediger  war. 
Er  verlor  diesen  aber  in  zarter  Jugend,  und  sein  früh  sich  kundgebendes 
musikalisches  Talent  wurde  von  der  Mutter  bekämpft  und  unterdrückt, 
ja  diese  sendete  den  Sohn,  um  ihm  jeder  künstleri.sehen  Verlockung  zu 
entziehen,  auf  die  Schule  nach  Zellerfeld,  in  dem  Glauben,  „hinter  dein 
Blocksberge  wehe  kein  musikalisches  Lüftchen."     Unerwartet  fand  er 
dort  Gönner,  welche  seine  Anlagen  zu  würdigen  wussten,  und  die  Aus- 
bildung derselben  förderten.   Endlich  bezog  er  die  Universität  zu  Leipzig. 
In  Halle  hätte  er  durch  „Bekanntschaft  mit  dem  schon  damals  wichtigen 
Herrn  G.  Fr.  Händel  beinahe  wieder  Notengift  eingesogen";  er  widmete 
«ich  aj)er,  dem  Wunsche  der  Mutter  gemäss,  beim  Beginne  seiner  Stu- 
dien mit  allem  Fleissc  der  Jurisprudenz,  bis  endlieh  seine  musikalischen 
Bestrebungen,  welche  er  sorgfältig  verheimlichte,  entdeckt  wurden  und 
lebhafte  Aufmunterung  fanden.    Durch  den  Beifall,  welchen  er  erntete, 
wurde  seine  Mutter  versöhnt;  er  versuchte  sich  nun  in  dramatischen 
Compositionen  für  die  Bühne  von  Weissenfeis,  überliess  sich  überhaupt 
seiner  Kunst  und  den  Arbeiten  in  derselben  mit  durch  die  lange  Entsa- 
gung verdoppelten»  Eifer,  und  die  Folge  davon  war,  da*s  er  später  Orga- 
nist an  der  Neukirche  zu  Leipzig  wurde.    170S  nahm  er  einen  Ruf  nach 
Eisenach  an,  nachdem  er  sich  zuvor  im  Dienst  des  Grafen  von  1* r om- 
ni tz  in  Sorau  befunden  hatte,  und  zeigte  sich  dort  sehr  thätig  in  Com- 
positionen für  die  Kirche.    Drei  Jahre  später  ging  er  als  Kapellmeister 
nach  Frankfurt  a.  M.,  und  lebte  hier  längere  Zeit  in  sehr  erwünschter 
Wirksamkeit,  die  Arbeiten  für  die  Kirche  fortsetzend,  neue  beginnend, 
so  die  Compositionen  eines  damals  berühmten  Textes,  der  Passion  des 
Hamburger  Rathsherrn  Brockes,  welche  unter  ungeheuerem  Andrang 
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der  Zuhörer  in  einer  Kirche  aufgeführt  wurde.  Endlich,  im  Jahre  1721, 
rief  ihn  eine  Einladung  als  Director  des  musikalischen  Chores  und  Can- 
tor  des  Johanneums  nach  Hamburg  in  eine  Stellung,  die  er  bis  an  sei- 
nen Tod  bekleidete ,  obschon  auch  später  noch  wiederholte  Einladungen 
von  verschiedenen  Orten  aus  an  ihn  ergingen.  Er  starb  im  Jahre  1767. 
Tele  mann  war  einer  der  fruchtbarsten  Tonsetzer.  44  Passionsmusiken, 
12  vollständige  Jahrgänge  von  Kirchenmusiken,  40  Opern,  an  700  Arien, 
600  Ouvertüren  und  andere  Instrumentalwerke  werden  von  ihm  neben 
vielen  anderen  Conipositionen  aufgezählt  Auch  auf  dem  Gebiet  der 
Kunstlehre  finden  wir  ihn  thätig,  doch  nicht  mit  gleichem  Erfolg  wie 

- 

Mattheson. 

So  sehr  nun  auch  Jeder  von  den  bis  jetzt  besprochenen  Männern 
ein  Anderer  war,  so  verschieden  das  Ziel,  welches  sie  verfolgten:  die  Nei- 
gung für  das  musikalische  Drama  und  seine  Formen  verband  dieselben. 
Darüber  war  man  einig,  dass  in  der  Opera,  „dem  galantesten  Stücke  der 
Poesie,  die  göttliche  Musik  ihre  Vortrefflichkeit  am  besten  sehen  lasse," 
und  aus  diesem  Grunde  sollte  die  Tonkunst  in  der  Kirche  durch  Ueber-  • 
tragung  der  Opernformen  auf  den  geistlichen  Kunstgesang  einer  gleichen 
Vortrefflichkeit,  so  viel  als  möglich,  theilhaftig  werden.  Aus  diesem 
Verfahren  ging  eine  neue  Gestalt  des  kirchlichen  Kuustgesanges  hervor, 
um  so  erklärlicher,  als  die  Oper  in  immer  weiteren  Kreisen  sich  zu  ver- 
breiten begann,  nicht  allein  auf  Hamburg  sich  beschränkte,  und  in  Folge 
davon  der  Einfluss  derselben  sich  mehr  und  mehr  erweiterte.  So  finden 
wir  z.  B.,  abgesehen  von  einzelnen  Vorstellungen,  die  zu  Halle  selbst 
schon  1679,  zu  Merseburg  16S1  vorkommen,  am  Hofe  zu  Weissenfeis  seit 
1682  dieselbe  in  einer  fortlaufenden  Reihe.  Einflussreicher  noch  waren 
die  Opern  zu  Leipzig.  Hier  wurde  nach  einzelnen  Vorstellungen  im 
Jahre  1685,  und  später,  im  Jahre  1693  bei  dem  Zimmerhofe  im  Brühl  an 
der  Stadtmauer  ein  Opernhaus  in  kurzer  Zeit  erbaut  und  eine  grosse  An- 
zahl Opern,  u.  A.  Werke  von  K  eis  er,  während  der  drei  Messen  aufge- 
führt. Bis  zum  Jahre  1720  laufen  die  Nachrichten  hierüber  fort.  Selbst 
auf  den  Gemeindegesang  blieb  die  Oper,  diese  immer  beliebter  werdende 
Kunstgattung,  in  der  man  alle  Vortrefflichkeit  vereinigt  zu  erblicken  meinte, 
nicht  ohne  Einfluss,  geschweige  denn  auf  die  höhere,  kunstreichere  Kir- 
chenmusik. Die  Einwirkung  auf  den  Gemeindegesang  war  eine  bedeu- 
tende,  aber  nur  kurze  Zeit  dauernde;  bei  weiterer  Ausgestaltung  der 
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Oper  gingen  beide  Gebiete  zu  sehr  aus  einander,  um  sich  noch  irgend  be- 
rühren zu  können;  die  Einwirkung  auf  den  Kunetgesang  dagegen  war 
eine  grosse,  nachhaltige,  umgestaltende.  Es  wurde  eine  neueBlüthe  die- 
ser Kunst,  wenn  auch  in  anderer  Gestalt  und  unter  veränderten  Verhält- 
nissen, hervorgerufen,  eine  Blüthe,  welche,  durch  Männer  wie  Schütz 
zuerst  vorbereitet,  in  den  .beiden  diese  Epoche  bcschliessenden  Heroen 
ihre  Vollendung  erreichte.  Eccard  hatte  Gebilde  in  wahrhaft  evange- 
lischem Sinne  geschaffen,  Gebilde,  hervorgerufen  durch  die  Entwicklung 
des  Gemeindegesanges.  Dagegen  erscheinen  die  Arbeiten  von  Schütz 
als  Resultat  einer  neuen  Richtung.  Schütz  bedient  sich  nicht  mehr  der 
Form,  welche  die  Gemeinde  dem  allgemeinen  Kunstgesange  zugebracht 
hatte,  der  Melodie  des  Volksliedes,  die  der  Kunstgesang  sodann  als  will- 
kommene Aufgabe  ergriff;  es  ist  eine  in  ihrer  concerthaften  Ausbildung 
rein  tonkünstlerischc,  einem  fremden  Volke  entlehnte,  aus  der  lebendigen 
Entwicklung  der  Tonkunst  innerhalb  der  evangelischen  Kirche  nicht 
hervorgegangene,  wenn  auch  jener  Meister  im  evangelischen  Sinne  sich 
derselben  bedient  Der  Kunstgesang,  um  die  Formen  des  musikalischen 
Dramas  sich  anzueignen,  begann  in  den  allgemeinen  Umrissen  seiner 
Gestalt  um  den  Beginn  des  18ten  Jahrhunderts  die  Predigt  zum  Vor- 
bilde zu  wählen.  Das  Schrift  wort,  motetten-  oder  concerthaft  gefasst, 
bildete  den  Text,  Recitativc,  Arien,  Duetten  predigten  darüber;  als  Ver- 
treter der  Gemeinde  blieb  das  Kirchenlied  stehen,  im  Verlaufe  der  Zeit 
immer  weniger  lebendig  eingreifend,  im  Satze  auch  bald  vernachlässigt, 
je  mehr  die  theatralischen  Formen  die  Hauptsache  wurden,  und  das  Be- 
streben dahin  ging,  durch  Mannigfaltigkeit  ihrer  Ausbildung  die  Hörer 
zu  ergötzen  und  die  eigene  Erfindungsgabe  und  Kunstfertigkeit  an  den 
Tag  zu  legen.  Die  genannten  Hamburger  Tonsetzer  brachten  das  in 
dieser  Gestalt  Begonnene  zu  weiterer  Entfaltung;  man  näherte  sich  immer 
entschiedener  der  dramatischen  Form,  die  mit  dem  Anfang  des  18ten 
Jahrhunderts  zu  siegreicher  Geltung  gelangte.  Der  Name  Oratprium 
für  diese  Werke  begegnet  uns  schon,  obgleich  man  eine  derartige  Be- 
zeichnung in  sehr  allgemeiner  und  schwankender  Bedeutung  gebrauchte. 
Händel  war  in  den  Jahren  seiner  Anwesenheit  in  Hamburg  in  dieser 
Weise  thätig.  K  eis  er  machte  zuerst  den  kühnen  Versuch,  den  erzäh- 
lenden  Evangelisten  wegzulassen  und  die  Form  so  zu  gestalten,  „dass 
alles  aufeinander  aus  sich  selber  fliesset,  wie  in  den  italienischen  söge- 
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genannten  Oratorien,"  also  rsin  dramatisch;  es  ist  ja  verhoffentlich  keine 
Sünde,  wenn  einer  im  Namen  des  Evangelisten  nicht  mitsinget,  sondern 
statt  dieser  saget:  die  Jünger  sprachen  den  Lobgesang  nach  dem  Abend- 
mahle, solches  die  Jünger  selber  thun."  Ein  anderer  wichtiger  Fort- 
schritt wurde  durch Mattheson  vollbracht.  Er  war  es,  der  Frauen  zu- 
erst bei  den  Aufführungen  in  der  Kirche  beschäftigte,  denn  die  damalige 
Sitte  hatte  diese  noch  bei  der  Ausführung  grosser  Musikwerke  ausge- 
schlossen. Früherwaren  geschulte  Sängerinnen  nicht  erforderlich,  selbst 
bis  dahin,  wo  die  Arie  der  Liedform  noch  nahe  stand.  Ein  Anderes  war 
es  bei  Aufgaben,  wie  sie  diese  Tonsetzer  sich  stellten;  die  Leistungen 
von  Knaben  mussten  als  gänzlich  unzureichend  erscheinen.  Datirt  doch 
überhaupt  von  der  Hamburger  Epoche  her  ein  Aufschwung  des  deut- 
schen Kunstgesanges.  Mehrere  vorzügliche  Theatersänger  und  Sänge- 
rinnen werden  aus  dieser  Zeit  schon  genannt,  so  namentlich  eine  De- 
moiselle  Conradi  aus  Dresden,  die  später  einen  Grafen  Gruczewski 
heirathete.  Kein  Wunder,  dass  unter  solchen  Verhältnissen  der  Ge- 
meindegesang immer  mehr  zurücktrat,  dass  der  ihm  gegenüber  stehende 
Kunetgesang  ein  sehr  bedeutendes  Ueberge  wicht  erlangte,  dass  das  Band, 
welches  beide  vorher  "verknüpft  hatte,  mehr  und  mehr  gelockert  und  ge- 
löst wurde.  Sprach  doch  Mattheson  es  offen  aus,  dass  der  Geracinde- 
gesang  nur  etwas  Erlaubtes,  um  der  Schwachen  und  Unwissenden  willen 
Geduldetes  sei. 

Es  bedarf  wol  kaum  einer  Erinnerung,  was  den  Kunst werth  der 
Werke  jener  vier  Hamburger  Genossen  betrifft.  Ueber  drei  derselben 
hat  die  Zeit  schon  gerichtet,  nur  Händel  steht  unsterblich  da,  obschon 
natürlich  ebenfalls  nicht  durch  jene  seiner  ersten  Entwicklung  angehören- 
den Werke.  K eiser  zeigt  sich  in  seinen  Oratorien  nicht  anders,  wie  in 
seinen  Opern.  Gleiche  Darstellungsformen,  auch  eine  ziemlich  gleiche 
Instrumentation.  Reiche  Erfindungsgabe,  sinnliche,  melodische  Entfaltung, 
aber  geringes  Geschick,  wo  es  gilt,  glücklich  Ersonnenes  kunstgemäss  zu 
verflechten.  Meister  in  der  Darstellung  des  Lieblichen,  Anmuthigen, 
Gefälligen,  in  seinen  kirchlichen  Werken  fromme  Gefühle,  wie  sie  die 
Seele  eines  gebildeten,  geistreichen,  aber  sinnlichen  und  genusssüchtigen 
Weltmannes  bewegen,  doch  durchaus  keine  Kirchenmusik  im  alten,  hohen 
Sinne.  Keiser  erscheint  also,  nach  dieser  Seite  hin,  als  ein  Mann  von 
leicht  erregbarem  Gefühl,  lebendigem  Naturell,  aber  ohne  Tiefe,  ähnlich 
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Mehreren,  welche  die  neueste  Zeit  auf  dem  Gebiet  der  Kirchenmusik  zu 
nennen  hat  —  Mattheson's  fonkün  stierische  Begabung  war  eine  ge- 
ringe; er  besass  Geschick  und  die  Gewandtheit,  das,  was  er  unternahm,  so 
auszuführen,  da68  es  den  Schein  des  Bedeutenden  gewann.  Die  Zuver- 
sicht, mit  der  er  dies,  sowie  überhaupt  seine  Bestrebungen  geltend  zu 
machen  wueste,  täuschte  seine  Zeitgenossen,  insbesondere  auch,  da  er 
seine  Werke  als  Schriftsteller  vertreten  konnte.  -  Seine  Werke  sind  dürf- 
tig, und  nur  die  Mode  gewährte  ihnen  ein  kurzes  Scheinleben.  —  Be- 
deutender wol  ist  Telemann.  Er  besass  Empfänglichkeit  für  alle  Ein- 
drücke und  ein  seltenes  Geschick,  des  Empfangenen  sich  zu  beineist ern; 
im  Wesentlichen  war  er  entschieden  der  neuen  Richtung  zugethan  und 
verkannte  die  Vorzeit;  nur  hin  und'  wieder  zeigen  sich,  wie  unbewusst, 
lichte  durchdringende  Blicke  in  diese  Vorzeit,  welche  seinen  Schöpfungen 
eine  eigentümliche  Weihe  verleihen.  Er  bceass  grosse,  in  seiner  Zeit 
ausserordentliche  Macht  über  die  Kunstmittel,  ungemeine  Erfindungs- 
und Verknüpfungsgabe,  beides  aber  bei  entschiedenem  Uebergewicht  der 
Phantasie  über  das  Gefühl,  für  ihn  oft  missleitend,  seinen  sonst  scharfen 
Blick  über  die  Grenzen  der  Kunst  tauschend.  Endlich,  bei  erklärter 
Vorliebe  für  die  kirchliche  Tonkunst,  finden  wir  doch  kaum  irgend  ein 
Werk  durchaus  kirchlichen  Sinnes.  —  Es  war  die  Aufgabe  dieser  Männer, 
die  Vollendung  der  neuen  Kunstblüthe  vorzubereiten;  durch  dieAneigung 
der  weltlichen  Formen  für  den  geistlichen  Kunstgesang  aber  wurden  sie 
tiefer  in  das  Weltliche  verstrickt,  als  dem  Kirchlichen  heilsam  war;  erst 
Sebastian  Bach  und  Händel,  zu  deren  Betrachtung  ich  mich  nun 
wende,  wussten  von  dieser  Vertiefung  in  das  Weltliche  sich  zu  befreien, 
und  die  Höhen  früherer  Kirchlichkeit  noch  einmal  zu  erklimmen. 

Ich  gebe  Ihnen  zuerst  eine  Uebersicht  des  äusseren  Lebens  beider 
Männer.  Tür  die  Betrachtung  des  Letztgenannten  ist  neuerdings  durch 
das  erst  vor  Kurzem  Ihnen  wieder  genannte  Werk:  G.  F.  Händel  von 
Fr.  Chrysander,  von  denen  bis  jetzt  zwei  Bände  erschienen  sind,  nicht 
blos  ein  weit  reicheres  Material,  als  vorher  zu  Gebote  stand,  herbeige- 
schafft worden;  es  ist  zugleich  durch  die  in  der  Hauptsache  lobenswerthe 
Verarbeitung  desselben  ein  Fortschritt  in  dem  Verständniss  und  der 
kritischen  Würdigung  des  Meisters  geschehen.  Als  bekannt  darf  ich 
voraussetzen,  dass  auch  nach  praktischer  Seite  hin  durch  eine  von  der 
deutschen  Händelgesellschaft  veranstaltete  Gesammtausgabe  der  Werke 
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desselben  ein  grossartiges  Unternehmen  begründet  wurde,  (wie  früher 
bereits  durch  die  Bachgesellschaft  bezüglich  Bach's),  geeignet,  der  nach- 
folgenden Zeit  das  umfassendste  Material  zu  tiefer  eingehenden  Studien 
an  die  Hand  zu  geben.  In  meinen  Angaben  folge  ich  natürlich  dem  ge- 
nannten  Biographen,  soweit  derselbe  bis  jetzt  seine  Forschungen  ver- 
öffentlicht hat.  Was  das  Weitere  betrifft,  muss  ich  zur  Zeit  noch  die 
früheren  Daten  beibehalten.  Meine  Sache  ist  es  nicht,  hierüber  Unter- 
suchungen anzustellen.  Ich  habe  das  Material  aufzunehmen,  wie  es  vor- 
liegt, und  in  kurzem  Ueberblick  Ihnen  vorzulegen.  Chrysander  aber 
hat  u.  A.  auch  das  Verdienst,  die  verwirrte  Chronologie  im  Leben  Hän- 
del'8  in  Ordnung  gebracht  zu  haben,  ein  Verdienst  von  Bedeutung, 
wenn  man  weiss,  wie  störend  die  Unsicherheit  in  den  Jahreszahlen  auf 
dem  Gebiete  der  Musikgeschichte  dem  Darsteller  derselben  ist.  Denn 
wenn  auch  durch  die  neueren  Forschungen  bereits  Manches  gethan  ist, 
.  so  bleibt  doch  noch  immer  des  Widersprechenden  viel  zurück.  Auch 
über  Seb.  Bach  haben  wir  vor  kurzem  in  dem  schon  früher  genannten 
Werke  von  C.  H.  Bitter  neue  und  umfangreiche  Mittheilungen  erhalten. 
Zum  Schluss  der  heutigen  Vorlesung  mag  dann  noch,  nachdem  ich  Ihnen 
die  Hauptumrisse  des  Lebens  beider  Männer  dargestellt  habe,  die  ver- 
gleichende Charakteristik  folgen,  welche  Fr.  Rochlitz  im  4ten  Bande 
seiner  Schrift:  „Für  Freunde  der  Tonkunst"  aufgestellt  hat;  ich  will  mir 
nicht  versagen,  diese  Ihnen  mitzutheilen ,  da  sie  in  lebendiger,  treffender 
Schilderung  sowol  das  Verschiedenartige  wie  das  Verwandte  Beider  sehr 
gut  zeichnet. 

Georg  Friedrieb  Händel  wurde  geboren  zu  Halle  am  23sten  Februar 
1685.  Er  war  der  Sohn  eines  fürstlichen  Kammerdieners  und  Amts- 
chirurgus. Seine  grosse  Begabung  und  sein  reger  Eifer  für  dis  Tonkunst 
mtten  schon  früh  sich  Bahn  gebrochen,  ohne  jedoch  zunächst  Aufmun- 
terung zu  finden.  ,  Es  war  des  Vaters  Lieblings  wünsch,  der  Sohn  solle 
Jurist  werden,  und  bereits  hochbejahrt,  als  ihm  derselbe  geboren  wurde, 
hielt  er  eigensinnig  an  dieser  Grille  fest.  Erst  die  Vorstellungen  des 
Herzogs  von  Sachsen-Weissenfels  brachen  diesen  Starrsinn  insoweit,  als 
nun  musikalischer  Unterricht  erlaubt  wurde,  während  früher  alle  Ue- 
bungen  geheimgehalten  werden  mussten.  Der  Vater  hatte  eine  Reise 
dahin  unternommen,  und  war  genöthigt  gewesen,  den  Sohn,  der  damals 
das  7te  Jahr  schon  zurückgelegt  hatte,  wider  seinen  Willen  mitzunehmen, 
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da  dieser,  auf  seine  früheren  Bitten  abschläglich  beschieden,  dem  Wägen, 
worin  der  alte  Händel  sass,  nachgelaufen  war,  so  dass  dieser  ihu  wohl 
oder  übel  aufnehmen  musste.  In  Weissenfeis  hörte  ihn  der  Herzog,  und 
setzte  es  durch,  dass  er  jetzt  bei  dem  Organisten  Zach  au  in  Halle  Un- 
terricht erhielt.  Chrys  ander  giebt  bei  dieser  Gelegenheit  einige  Details 
über  den  Zustand  der  Weissenfelser  Musik.  Der  Fürst  cultivirte  dieselbe 
sehr,  und  auch  Heinrich  Schütz  war,  wie  bereits  erwähnt,  einer,  je- 
doch in  Frage  gestellten  Notiz  Chrysander's  zufolge,  daselbst  geboren, 
und  kehrte  öfters  dorthin  zurück.  Die  Kapelle  nahm  den  Knaben  eines 
Sonntags  mit  auf  das  Orgelchor,  und  hier  fand  der  Fürst  Gelegenheit, 
ihn  zu  hören.  Bald  nach  seiner  Zurückkunft  nach  Halle  ging  der  Vater 
zu  Zachau,  und  jetzt  begann  demzufolge  ein  geregeltes  Studium.  Im 
Jahre  1606  sehen  wir  den  jungen  Händel  am  kurfürstlichen  Hofe  in 
.  Berlin.  Ein  Freund  des  Vaters  führte  ihn  daselbst  ein.  Man  fand  sein 
Clavierspiel  bewundernswerth  und  dies  nicht  blos  in  Betracht  seiner . 
Jahre.  Dort  war  es  auch,  wo  er  die  erste  Bekanntschaft  mit  italienischer 
Musik  und  mit  Italienern  machte.  Es  waren  dies  Buononcini,  der 
beste  Componist,  und  Pater  Attilio,  der  beste  Clavierspieler  der  musi- 
kalischen Kapelle.  Der  Letztere  protegirte  ihn,  der  Erstere  dagegen, 
als  er  Händers  Begabung  erkannt  hatte,  zeigte  Neid  und  kalte  Höf- 
lichkeit, und  es  wurde  sonach  hier  schon  der  Grund  zu  jener  Feindschaft 
gelegt,  die  später  in  London  zwischen  beiden  Männern  bestand.  Hän- 
del nahm  eine  Einladung,  am  kurfürstlichen  Hofe  zu  bleiben,  nicht  an, 
und  ging  zurück  nach  Halle.  Bald  darauf,  im  Jahre  1697,  starb  auch 
sein  .Vater.  Die  folgenden  Jahre  vergingen  unter  Studien  mancherlei 
Art.  Getreu  den  Wünschen  des  Vaters,  bezog  er  im  Jahre  1702  die 
Universität,  in  der  Absicht,  dem  Studium  der  Jurisprudenz  sich  zu  wid- 
men. Natürlich  war  dabei  die  Musik  niemals  vernachlässigt  worden. 
Händel  componirte  fleissig  und  bekleidete  demzufqjge  auch  eine  Zeit 
lang  eine  Stellung  als  Organist  in  Halle,  obschon  nur  provisorisch,  da 
es  keineswegs  seine  Absicht  war,  in  Halle  sich  festzusetzen.  Seine 
Wünsche  und  Neigungen  waren  zunächst  darauf  gerichtet,  in  der- Welt 
sich  umzusehen.  So  yerliess  er  Halle,  die  juristische  Periode  war  zu 
Ende,  und  er  begab  sich  nach  Hamburg.  Dies  geschah  im  Jahre  1703, 
im  19ten  Jahre  seines  Alters.  Die  Hamburger  Bühne  erfreute  sich  eines 
weitverbreiteten  Rufes,  und  hier  war  es  daher,  wo  Händel  zuuächst 
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seine  weitere  Ausbildung  suchte.  Drei  Jahre  dauerte  der  Aufenthalt  . 
daselbst,  bis  zum  Jahre  1706.  Es  wurde  »lies  bereits  erwähnt,  als  ich 
vor  Kurzem  diesen  Gegenstand  behandelte.  Dort  auch  machte  ich  be- 
reits seine  wichtigsten  Werke,  welche  in.  diese  Zeit  fallen,  im  Vorüber- 
gehen namhaft.  Der  Dichter  Postel  schrieb  eine  Passion  für  ihn  im 
Jahre  1704.  In  das  Jahr  1705  fallt  seine  Oper  „Almira."  Postel  und 
Mattheson  standen  ihm  hierbei  berathend  zur  Seite.  Ebenso  gehört 
die  nun  folgende  Oper  „Nero"  diesem  Jahre  an.  Auch  später  noch,  als 
er  Hamburg  wieder  verlassen  hatte,  und  sich  bereits  ein  Jahr  in  Berlin 
befand,  lieferte  er  der  dortigen  Bühne  die  zweitheilige  Oper  „Florindo 
und  Daphne."  H  ändel  kam  nach  Hamburg,  als  eine  Fülle  von  Talenten 
daselbst  thätig  war;  die  Zeit  der  ersten  frischen  ßlüthe  war  indess  schon 
vorüber.  Seine  ausgezeichnete  Begabung  als  Componist,  sowie  seine 
Leistungen  als  Virtuos  gewannen  ihm  viele  Freunde  und  Gönner.  Wur- 
den doch  die  Musiker  überhaupt  dort  in  Ehren  gehalten,  mehr  als  an 
den  meisten  anderen  Orten  in  Deutschland,  mehr  auch  als  grösstentheils 
an  den  Höfen.  Die  Pfieffe  der  Kunst  war  dort  in  die  Hände  des  Bür- 
gerstandes  übergegangen,  und  auch  das  mochte,  bei  Hände  Ts  Sinn  nach 
Unabhängigkeit,  ein  Grund  mehr  gewesen  sein,  Hamburg  zu  wählen. 
Indess  musste  er  doch  auch,  wie  dies  bei  dem  dortigen  Kunstleben  und 
dem  Charakter  desselben  entsprechend  nicht  ausbleiben  konnte,  allerlei 
Widerwärtigkeiten  erfahren,  so  dass  er  sich  später  zurückzog,  und  haupt- 
sächlich mit  Lectionen  beschäftigte.  So  reifte  allerdings  in  ihm  der 
Entschluss,  Hamburg  wieder  zu  verlassen.  Unter  seinen  Gönnern  befand 
sich  auch  der  Prinz  von  Toskana,  Bruder  des  Grossherzogs  von  Florenz, 
Giovanni  Gaston  da  Medici,  ein  grosser  Musikfreund  undEiner  von 
den  Vielen,  die  damals  auf  Grund  dieser  Neigung  Hamburg  besuchten. 
Dieser  lud  ihn  dringend  ein,  Italien  zu  besuchen,  und  bot  ihm  sogar  die 
Mittel  zur  Reise  an.  Händel  indess  wartete,  bis  er  selbst  im  Stande 
war,  dieselben  zu  bestreiten,  und  führte  erst  dann,  als  dies  der  Fall,  den 
angeregten  Plan  aus.  Hainburg  trat  damit  für  ihn  auf  immer  in  den 
Hintergrund.  Er  hatte  gelernt,  was  zu  lernen,  und  die  dort  zur  Ausbil- 
dung gelangte  Stufe  heimischen  Kunstlebens  überwunden.  Im  März  des 
Jahres  1707  sehen  wir  ihn  bereits  in  Florenz.  Hier  wie  überall  diente 
der  Virtuos  dem  Componisten  zur  Einführung,  doch  war  er  sofort  auch 
als  solcher  thätig.    In  den  Anfang  seines  Aufenthaltes  fällt  eine  Zahl 
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von  Solocantaten.  Zu  Ostern  wollte  er  auf  alle  Fälle  in  Rom  sein,  und 
er  bereitete  eich  dafür  durch  die  Composition  des  Psalms  „Dixit  dominus" 
vor,  den  er  in  Rom  vollendete.  Sein  Aufenthalt  daselbst  dauerte  bei 
seiner  ersten  Anwesenheit  mehrere  Monate,  und  noch  eine  Reihe  von 
ähnlichen  Werken  fand  hier  ihre  Entstehung  oder  wurde  wenigstens 
umgearbeitet.  Die  erste  Oper,  welche  er  im  Herbst  des  Jahres  1707 
für  Florenz  setzte,  war  „Rodrigo."  Die  Aufnahme  war  eine  äusserst 
günstige  und  für  Händel  gewinnbringende.  In  Venedig  weilte  er  zu 
Anfang  des  Jahres  1708  und  setzte  dort  die  Oper  „Agrippina."  Er  ge- 
wann mit  diesem  Werke  den  anderen  Componisten  einen  bedeutenden 
Vorsprung  ab,  schon  mit  der  Ouvertüre.  Eine  solche  Eingangsmusik 
musste  den  Zuhörern  ganz  neu  sein,  da  sie  durch  die  einheimischen  Ton- 
setzer an  eine  minder  gewichtige  Art  gewöhnt  waren;  Händel  über- 
raschte durch  die  Macht  und  Grossheit  des  Ausdrucks  in  diesem  Falle 
wie  überhaupt.  Später  ging  er  wieder  nach  Rom.  Weil  Ostern  heran- 
nahte, arbeitete  er  ein  grösseres  Werk  für  dieses  Fest,  ein  Oratorium 
^ResurrezioTH?*,  das  geschichlich  wichtig,  künstlerisch  von  geringerer  Be- 
deutung ist.  Wie  sehr  man  aber  seine  Fähigkeit  für  oratorische  Compo- 
sition zu  schätzen  wusste,  zeigt  die  Aufforderung  zu  einem  anderen  Werke 
ähnlicher  Art,  „//  irionfo  del  7\mpo  e  de!  Zh'sinpo?inout  g)iV*er  und 
eigentümlicher  als  das  vorhergehende,  obschon  ebenfalls  kein  bleibendes 
Kunstwerk,  weshalb  er  auch  in  viel  späteren  Jahren  zu  mehreren  Malen 
umarbeitend  auf  dasselbe  zurückkam.  Der  Aufenthalt  in  Italien  diente 
Händel  zugleich  dazu,  ihn  mit  den  vorzüglichsten  Künstlern  des  Lan- 
des  in  Berührung  zu  bringen.  In  Venedig  verkehrte  er  mit  Lotti,  in 
Rom  machte  er  die  Bekanntschaft  der  beiden  Scarlatti,  und  bestand 
mit  dem  Sohne  Domenico  einen  musikalischen  Wettstreit  als  Virtuos. 
Mit  Corelli  kam  er,  wie  bereits  erwähnt,  ebenfalls  in  Berührung,  und 
so  mit  vielen  anderen.  Später,  im  Juli  des  Jahres  1708,  begab  er  sich 
nach  Neapel,  wie  zu  vermuthen  steht  in  Gesellschaft  der  zuletzt  genannten 
Künstler,  von  denen  Alessandro  Scarlatti  sich  bleibend  jetzt  dort 
niederliess,  und  daselbst  bis  an  seinen  Tod  im  Jahre  1725  oder  1728 
seine  Haupt  Wirksamkeit  entfaltete,  wie  ebenfalls  bereits  erwähnt  wurde. 
Händel  war  immer  sehr  fleissig  und  auch  Cantaten  für  zwei  und  mehr 
Singstimmen,  sowie  Chansons,  französische  Gesänge,  die  für  ihn  die  Be- 
deutung von  Studien  hatten,  arbeitete  er  in  Italien.    In  Venedig  zur  Car- 
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nevalszeit  1710  erneuerte  er  die  alten  Bekanntschaften  und  machte  neue 
mit  mehreren  angesehenen  Ilofleuten,  Künstlern  und  Kunstfreunden  aus 
London  und  Hannover.    Seine  Absicht  war,  nach  London  zu  gehen. 
Der  Baron  Kiclmannseggc  und  der  Kapellmeister  Stcffani  aber 
nahmen  ihn  mit  nach  Hannover.    Hannoveraner  und  Engländer  betrach- 
teten sich  bei  der  bevorstehenden  Erhebung  des  Kurfürsten  auf  den  eng- 
lischen Thron  als  ein  Volk,  und  man  machte  ihm  bemerklich,  dass es  vor- 
teilhaft sein  würde,  vor  einer  Ucbcrsicdclung  nach  England  Verbin- 
dungen in  Hannover  anzuknüpfen.    So  verHess  Häudel,  25  Jahre  alt, 
Italien,  wo  er  seine  zweite,  höhere,  künstlerisch  bedeutsame-  Jugend  ver- 
lebt und  den  Grund  zu  der  späteren  Reife  gelegt  hatte,  und  begab  sich 
nach  Hannover,  nachdem  er  den  genannten  Freunden  das  Wort  gegeben 
hatte,  noch  ehe  da«  Jahr  vergangen  sei,  in  London  einzutreffen.    In  Han- 
nover erhielt  er  die  Stelluugals  Kapellmeister.    Im  Spätherbst  des  Jahres 
1710  langte  er  in  London  an,  wo  er  eine  ermunternde  Aufnahme  fand. 
Was  die  musikalischen  Zustände  betrifft,  so  waren  diese  im  Ganzen  noch 
ziemlich  unentwickelt.  Er  fand  weder  Virtuosen,  mit  denen  er  sich  wie  in 
Deutschland  und  Italien  in  einen  Wettstreit  hätte  einlassen,  noch  Com- 
ponisten,  die  ihm  den  Rang  hätten  streitig  machen  können,  obschon  ach- 
tungswürdige  Talente  unter  ihnen  sich  befanden.    England,  bemerkt 
Chrysander,  hatte  eine  selbstständige,  zum  Theil  grosse  musikalische 
Vergangenheit,  aber  keine  Gegenwart.    Die  Anfänge  des  musikalischen 
Theaters  waren  hier  denen  in  Deutschland  ziemlich  gleich,  hatten  aber 
einen  sehnelleren  Fortschritt  und  gingen  tiefer  ins  Volksthum  ein.  Zu- 
erst holte  man  aus  Italien  und  führte  auf,  was  möglich  war,  blieb  aber 
weit  hinter  den  Vorbildern  zurück.    Schon  im  Jahre  1656  kam  eine  der- 
artige Aufführung  vor.    Auch  die  französische  Oper  hatte  Eingang  ge- 
wonnen und  fand  an  Karl  II.  einen  eifrigen  Schützer.    Der  bedeutendste 
englische  Tonsetzer,  der  als  Vorläufer  Händel's  betrachtet  werden  mu?s, 
war  Henry  Purccll,  der  von  1658  bis  1605  lebte.    Der  italienischen 
und  der  sie  verdrängenden  französischen  Musik  gegenüber  vertrat  dieser 
den  Geschmack  seines  Volkes.    Man  ging  auf  Shakespeare  zurück 
und  holte  sich  dort  die  Stoffe,  wie  bei  uns  aus  der  Bibel.    Purcell  setzte 
eine  Reihe  solcher  Stückp  in  Musik.    Chrysander  nennt  ihn  einen 
selbständigen  Geist,  wie  unsern  Schütz,  obschon  er  ebenfalls  auf  da« 

Vorbild  der  Italiener  hinwies.    Früher  hatte  England  sich  überwiegend 
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noch  mit  eigenen  Mitteln  versorgt,  auch  was  Spieler  und  Sänger  betrifft. 
Seit  1690  kamen  die  Italiener  in  grösserer  Zahl,  und  wie  hei  uns  wurde 
jetzt  das  Nationale  und  das  Fremde  durch  einander  gemengt,  sodass  in 

* 

denselben  Werken  englisch  und  zugleich  italienisch  gesungen  wurde. 
Erst  im  Jahre  1705  aber  kam  in  London  eine  Oper  zum  Vorschein,  in 
der  Alles  gesungen  wurde.    So  empfing  man  denn  Händel  bei  der  Oper 
mit  offenen  Armen.    Sein  erstes  Werk  für  die  englische  Bühne  war  die 
Oper  „Rinald"  im  Jahre  1711.    Die  ganze  Arbeit  wurde  in  14  Tagen 
beendet,  machte  aber  einen  ausserordentlichen  Eindruck.    Trotz  der  ita- 
lienischen Oper  hing  die  Menge  doch  an  Pu reell.    Erst  Händel  war 
im  Stande,  sie  diesem  abwendig  zu  machen,  und  wir  haben  hier  ein  ähn- 
liches Schauspiel,  wie  wir  es  später  in  Frankreich  sieh  wiederholen  sehen 
werden.    Auch  in  Neapel  wurde  die  Oper  im  Jahre  1718  unter  Mitwir- 
kung Lco's  aufgeführt    Nach  Beendigung  der  Saison  reiste  Händel 
ab  und  begab  sich  zurück  nach  Hannover.    Auch  seine  Vaterstadt  be- 
suchte er,  und  übernahm  dort  in  seiner  Familie  eine  I'athenstelle.  In 
Hannover  war  es  der  schon  einigemal  genannte  Kapellmeister  Stcf'fani 
gewesen,  der  dort  für  die  Kunst  eine  erfolgreiche  Thätigkeit  entwickelt 
hatte.    Chry sander  hat  demselben  eine  ausführliche  Betrachtung  ge- 
widmet, und  auf  diesen  beinahe  vergessenen  Künstler  und  Staatsmann  die 
Blicke  von  Neuem  hingelenkt.    Seine  Kunst,  bemerkt  er,  bilde  das  Mit- 
telglied, durch  welches  die  italienische  der  des  grossen  Deutscheu  die 
Hand  reicht.    Stcffani  war  im  Venetianischen  im  Jahre  1655  geboren 
und  starb  auf  einer  Reise  im  Jahre  1730.    Ein  Stabat  tnater  und  eine 
grosse  Zahl  von  Kammerduetten  werden  unter  seinen  Compositionen 
vorzugsweise  genannt.    Händel  schrieb  in  Hannover  ähnliche  Kammer- 
duette und  auch  eine  Anzahl  deutscher  Lieder.    Seine  Kapellmeister- 
Thätigkeit  war  auf  Kammermusik  beschränkt,  da  Opcrnauffiihrungen  nur 
zeitweilig  stattfanden.    Was  Instrumentalmusik  betrifft,  so  kamen  fast 
ausschliesslich  Werke  von  Lully  zur  Aufführung.    Ausser  der  Violine 
war  im  Orchester  zu  Hannover  auch  die  Oboe  gut  besetzt.    Beide  In- 
strumente waren  damals  unter  denen  des  Orchesters  die  am  Weitesten 
in  ihrer  Behandlungsweise  vorgeschrittenen,  und  Händel  fand  desshalb 
Veranlassung,  seine  ersten  sogenannten  Hobocnconccrtc  zu  componiren. 
—  Ende  November  des  Jahres  1712  erscheint  sein  Name  wieder  in  den 
Londoner  Zeitungen,  und  zwar  bei  der  Anzeige  seiner  neuen  Oper 
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pastor  /ido."  An  diese  schloß  sich  am  loten  Januar  de*5  folgenden  Jahres 
die  Oper  „Thetens",  die  ebeufalls  in  kurzer  Zeit  componirt  wurde.  Für 
den  Geburtstag  der  Königin  Anna  am  fiten  Februar  17I.H  componirte  er 
eine  Ode  und  gleichzeitig  das  Utrechtcr  Tedenm  und  Jubilate  in  I),  das 
letztere  in  Deutschland  unter  der  Bezeichnung  des  lOOsten  Psalms  be- 
kannt. Die  Königin  setzte  ihm  dafür  ein  Jahrgchalt  von  200  Pfund  aus. 
Dringend  aufgefordert,  in  England  zu  bleiben,  hatte  er  die  Rückkehr 
nach  Hannover  ganz  vergessen;  sein  Urlaub  war  überschritten.  Zugleich 
hatte  er  mit  dem  Tedenm  seiner  Dienst-  und  Unterthanenpflicht  zuwider 
gehandelt.  Da  bestieg  sein  bisheriger  Gebieter,  der  Kurfürst  Georg, 
als  Georg  I.  den  englischen  Thron;  Händel  kam  dadurch  in  eine  kei- 
neswegs angenehme  Lage,  inusstc  sich  zurückziehen  und  verbergen.  Der 
dienstvergessene  Kapellmeister  wusste  indess  auf  heitere  Weise  den  Kö- 
nig zu  versöhnen,  als  er  zu  einer  Wasserfahrt  auf  der  Themse  am  22stcn 
August  1715  eine  Wasscrmusik  componirtc,  welche  dem  König  gefiel, 
sodass  Händel  wieder  zu  Gnaden  angenommen,  und  sein  Gehalt  mit 
einer  Zulage  vermehrt  wurde.  Die  folgenden  Jahre  wohnte  er  meist  bei 
englischen  Grossen  auf  dem  Lande  in  der  Nähe  von  London  und  wurde 
von  diesen  mit  Aufträgen  beschäftigt.  Doch  fallt  in  diese  Zeit  auch  eine 
Reise  nach  Deutschland,  die  er  im  Gefolge  des  Königs  unternahm.  Diese 
Reise  sollte  ihn  zugleich  mit  der  deutschen  Musik  noch  einmal  in  unmit- 
telbare Berührung  bringen.  Er  componirtc  eine  Passionsmusik  nach 
den  schon  einmal  erwähnten  Worten  von  B.  H.  Brock  es,  die  bereits 
K  eis  er,  und,  wie  schon  neulich  bemerkt,  auch  Tele  mann  bearbeitet 
hatten.  Mit  diesem  Werke  setzte  er  seinen  Fuss,  bemerkt  Chrysander. 
auf  deutsches  Gebiet,  zog  ihn  aber  schnell  wieder  zurück.  Bald  erhob 
er  sich  auf  einen  anderen  Standpunet ,  einen  unendlich  höheren,  der  für 
den  Gehalt  seiner  Kunst  entscheidend  war,  indem  er  zugleich  über  die 
süsslich-sentimentalen  deutschen  Texte  hinausschritt,  und  an  das  Bibel- 
wort sich  anschloss.  Ende  des  Jahres  1716  erfolgte  seine  Rückreise  nach 
London.  Er  lebte  hierauf  längere  Zeit  als  Musikdirector  zu  Cannons 
bei  dem  Herzog  von  Chandos,  jedoch  in  durchaus  freier  Stellung.  Dieser 
Aufenthalt  ist  wichtig,  weil  er  hier  (im  Jahre  17 1 7  -  20)  seine  12  Anthems  _ 
componirte,  die  eine  Vorstufe  zu  seinen  spateren  Oratorien  bilden.  Psal- 
men sind  als  Texte  zu  Grunde  gelegt  und  Motette  und  Cantate  darin 
vereinigt    Bald  darauf,  im  .fahre  1720,  sehen  wir  ihn  dann  auch  mit 
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seinem  Oratorium  „Esther"  hervortreten,  das  erste  Werk  dieser  Art  in 
England  und  zu  englischen  Worten.  Vieles  aus  seiner  Passionsmusik 
nahm  er  in  dieses  Werk  auf,  eine  Verfall rungs weise,  die  Händel  über- 
haupt charakterisirt,  und  die  zum  Thcil  überraschend  schnelle  Abfassung 
vieler  seiner  Compositionen  erklärt.  Er  hob  aus  nur  vorübergehenden 
Zwecken  gewidmeten  Werken  das  Bedeutendere  heraus,  um  demselben 
eine  grössere  Dauer  zu  verleihen.  Dieses  Oratorium  bildet  den  Ueber- 
gang  zu  den  späteren  Werken  dieser  Art;  es  ist,  wie  eine  Oper,  noch  in 
Seenen  abgctheilt,  und  stellenweise  dramatisch  und  opernmässig  gebaut. 
Zu  derselben  Zeit  und  unter  denselben  Verhältnissen  zu  Cannons  schuf 
er  auch  noch  ein  zweites  Oratorium,  das  Schäferspiel  „Acis  und  Galatea." 

Hiermit  schliesst  der  erste  Hauptabschnitt  im  Leben  Händel'*. 
Die  ganze  erste  Hälfte  desselben  ist  damit  abgethan.  Sie  steht  der 
grösseren  und  bedeutenderen  zweiten  Hälfte  gegenüber,  die  dadurch  noch 
merkwürdiger  und  anziehender  wird,  dass  der  innere  Fortgang  mit  der 
äusseren  Wanderung  durch  die  musikalischen  Culturländer  gleichen  Schritt 
hält. 

Der  zweite  Band  des  Chrysandcr'schcn  Werkes  behandelt  die 
Jahre  von  1720  bis  1740,  die  Zeit  der  Thätigkeit  Händel's  bei  der  ita- 
lienischen Oper  in  London.  Dieser  gewinnt  dadurch  einen  neuen  Boden 
für  seine  künstlerische  Thätigkeit,  er  tritt  dem  Gcsammt publicum  näher, 
wie  sich  denn  überhaupt  durch  diese  seine  Thätigkeit  erst  eine  musika- 
lische Ocft'cntüchkcit  in  England  bildet. 

Um  die  so  eben  bezeichnete  Zoit  wurde  durch  Subscription  des  Kö- 
nigs und  Adels  die  königliche  Akademie  der  Musik  errichtet,  welche  die 
Bestimmung  hatte,  stets  eine  Auswahl  der  besten  Opern  auf  dem  Hay- 
markct-Thcater  möglichst  vollendet  darzustellen,  und  Händel  mit  der 
Dircction  sowie  mit  dem  Engagement  eines  vorzüglichen  Personals  be- 
auftragt. Die  Vorbereitungen  zu  diesem  Unternehmen  fallen  in  den 
Winter  von  I71S — 10,  und  Händel  begab  sich  schon  1719  zu  diesem 
Zwecke  auf  den  Contincnt.  In  Düsseldorf  gewann  er  den  Sänger  Bal- 
dassarri.  In  Dresden  fand  er  im  Herbst  des  Jahres  1719  fast  alle  Be- 
rühmtheiten der  italienischen  Sängerwclt  versammelt,  doch  vermochte  er 
die  betreffenden  Künstler  und  Künstlerinnen  nicht  zu  einem  sofortigen 
Antritt  eines  Engagements  zu  gewinnen,  da  dieselben  noch  contraetlich 
gebunden  waren,  blos  mit  Ausnahme  der  Sängerin  Du  ras  tan  ti,  welche 
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tür  den  Augcublick  besonder»  erwünscht  kam.  Die  Uebrigen,  unter  die- 
sen der  ausgezeichnete  Sänger  Senesino,  wurden  vom  ersten  (Jetober 
1721  an  iür  die  Akademie  gewonnen.  Mit  der  so  eben  schon  bezeich- 
neten Tendenz  der  Akademie,  Alles  zu  vereinigen,  was  im  Fache  der 
Bühnenmusik  zu  leisten  sei,  war  engster  Anschluss  an  die  italienische 
Oper  von  selbst  geboten.  Ein  nationaler  Gedanke  lag  ihr  fern.  In 
diesem  Sinne  wühlte  man  auch  noch  neben  Händel  die  musikalischen 
Leiter  der  Akademie,  die  Italiener  Buononcini,  sowie  später  Attilio, 
dieselben,  denen  Händel  schon  in  Berlin  l>egegnet  war.  Diese  traten 
zugleich  in  Gemeinschaft  mit  ihm  als  Componisten  auf,  und  es  war  da- 
durch gleich  Anfangs  Veranlassung  zu  mannigfachen  Eifersüchteleien 
und  in  Folge  davon  zu  den  späteren  heftigen  Streitigkeiten  und  l'artci- 
käinpfen  gegeben.  "Werke  anderer  italienischer  Tonsetzer  wurden  eben- 
falls mehrfach  aufgeführt.  So  nahmen  «He  Vorstellungen  im  April  des 
.Innres  1720  ihren  Anfang.  Händel  begann  seine  Thätigkcit  mit  der 
Oper  „Rhadanüst",  in  der  Senesino  sieh  durch  die  Arie  „Oml>ra  rorau 
den  grössten  Beifall  errang.  Händel  war  jetzt  fortwährend  für  die 
Oper  thätig,  und  es  folgten  im  Laufe  der  Jahre  neue  Werke  dieser 
Gattung  in  grosser  Zahl,  „Floridantu,  „Otto4*,  „Julius  Caesar4*,  u.  A. 
Von  der  Oper  „Mucius  Scävola**  componirte  Händel  den  letzten  Act, 
Buononcini  den  zweiten,  und  der  Violoncellspicler  der  Akademie,  Fi- 
lippo  Matti,  genannt  Pippo,  den  ersten.  Händel  gewann  den  Preis 
über  seine  Gegner,  trotz  der  Anfeindungen,  denen  er  ausgesetzt  war. 
Was  den  künstlerischen  Werth  dieser  Werke  betrifft,  so  unterscheiden 
sich  dieselben  äusserlich  nicht  von  dein,  was  damals  in  der  italienischen 
Oper  Brauch  war.  Es  sind,  wie  Chrysander  sagt,  Arienbündel  durch 
Keeitativiadcn  zusammengehalten.  Dramatische  Concertmusik  ist  der 
bezeichnende  Ausdruck  dafür,  nur  dass  H  ä  ndel  schon  damals  Bedeutende- 
res in  solcher  Weise  gab,  als  seine  Zeitgenossen  meist  zu  leisten  vermochten. 
Nicht  aber  eine  tiefere  Anschauung  vom  Wesen  der  Oper  eharakterisirt 
Händel' s  Werke,  es  ist  mehr  die  innere  Durchbildung,  welche  denselben 
eine  erhöhte  Bedeutung  verleiht,  und  dieselben  nicht  als  Mose  Modcpro- 
duete  von  vorübergehendein  Interesse,  sondern  in  der  That  als  Vorstufe 
tür  seine  späteren  Oratorien  erscheinen  lässt.  —  Es  war,  wie  schon  be- 
merkt, bei  der  Verbindung  so  vieler  fremdartiger  zum  Theil  widerspruchs- 
voller Elemente  natürlich,  dass  Kämpfe  mancherlei  Art  nicht  ausbleiben 
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konnten,  die  endlich  in  die  heftigsten  Parteiungen  ausarten  mussten.  Die 
Italiener  arbeiteten  gegen  Händel,  in  gleicher  Weise  trat  eine  national- 
gesinnte,  englische  Partei  gegen  ihn  auf.  Insbesondere  arg  wurde  die 
Sache,  als  nun  auch  unter  den  Sängern  und  Sängerinnen  Zerwürfnisse 
ausbrachen  und  Hof  und  Publicum  lebhaften  Antheil  an  denselben  nahmen. 
Francesca  t'uzzoni,  welche  1722  ankam,  sowie  später  Faustina 
Hasse  gehören  mit  dem  schon  genannten  Senesino  zu  den  Haupt- 
celebritüten,  um  die  sich  die  Parteien  hauptsächlich  gnippirten.  Beide 
Sängerinnen  waren  voller  Capricen,  namentlich  die  Erstgenannte,  deren 
Weigerung,  eine  tür  sie  von  Händel  componirte  Arie  zu  singen,  diesen 
in  den  höchsten  Zorn  versetzte,  so  dass  er  jeder  Selbstbeherrschung  un- 
fähig ausrief:  „Dass  Sie  ein  leibhaftiger  Teuiel  sind,  weiss  ich,  aber  Sie 
sollen  wissen,  dass  ich  Beelzebub  bin,  der  Teufel  Oberster. 44  Dabei  er- 
griff sie  Händel,  hob  sie  auf  und  hielt  sie,  zitternd  vor  Wuth,  in  das 
offene  Fenster,  indem  er  schwur,  sie  unfehlbar  hinunter  zu  werfen,  wenn 
sie  nicht  gehorche,  was  zur  Folge  hatte,  dass  sie  schreiend,  in  Todesangst, 
Alles  versprach,  und  künftig  musterhaft  gehorsam  gegen  Händel  war. 
Ein  Streit  der  beiden  Damen,  der  zu  einem  Handgemenge  auf  offener 
Scene  wurde,  war  es  denn  schliesslich  auch,  welcher  der  Saison  ein  Ende 
machte.  Diese  erste  Opernepoche  umfasst  die  »Jahre  1720-  -1728.  Die 
Damen  Cuzzoni  und  Hasse  wurden  zwar  später  wieder  so  weit  versöhnt, 
.  dass  sie  nebeneinander  singen  wollten,  aber  die  Theilnahme  des  Publicum? 
war  erkaltet,  und  die  regelmässige  Jahressubseription  kam  in  der  letzten 
Saison  nicht  wieder  zu  Stande.  Es  war  zu  spät,  dass  Händel  die  Zü- 
gel der  Oper  jetzt  allein  wieder  in  die  Hände  bekam,  da  seiue  Rivalen, 
unfähig  sich  ihm  gegenüber  zu  behaupten,  sich  hatten  zurückziehen  müssen. 

Händel  hatte  in  diesem  Zeitraum  12  Opern  geschrieben,  die  über- 
all in  Deutschland,  Italien,  den  Niederlanden  gegeben  wurden.  Selbst 
Frankreich  gestattete  ihnen,  wenn  .auch  nur  auf  kurze  Zeit,  Eingang.  In 
dieselbe  Zeit  fällt  auch  der  Tod  des  Königs  Georg  I.  Für  die  Thronbe- 
steigung seines  Sohnes  Georg  II.  erhielt  Händel  den  Auftrag,  die  Chöre 
über  die  Krönungstexte  neu  zu  setzen.  Er  componirte  vier  dieser  Krö- 
nungsanthems. 

In  die  Zeit  des  Aufhörens  der  Akademie  fällt  eine  Episode,  deren 
Chrysandcr  in  einem  besondern  Abschnitt  ausführlich  gedenkt:  die  Ent- 
stehung der  sogenannten  Bettler-Opern  und  Balladen-Singspiele,  welche 
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der  italienischen  Oper  und  überhaupt  der  Tonkunst  im  höheren  Sinne 
für  einen  Augenblick  Halt  geboten,  indem  sie  eine  bedeutende  Concurrenz 
hervorriefen.  Sie  waren,  wie  der  angeführte  Schriftsteller  bemerkt,  ein 
Glied  in  der  Kette  oppositioneller  Schriften ,  und  mit  den  grössten  satyri- 
schen Leistungen  der  englischen  •  Literatur  eng  verflochten.  So  gross 
war  die  Beliebtheit  derselben,  dass  in  den  nächsten  zwölf  Jahren  mehr 
als  hundert  Stücke  dieser  Art  entstanden.  Der  Bettler- Oper  gegenüber 
hatte  sich  die  italienische  geleert.  Eine  neue  Akademie  wurde  gebildet, 
obschon  dieselbe  von  der  früheren  wesentlich  abwich.  Die  neue  Akade- 
mie bestand  nur  aus  Mitgliedern,  welche  sich  zu  einer  mehrjährigen 
Subscription  verpflichtet  hatten,  im  Uebrigen  jedoch,  wie  es  bei  der  enteren 
geschehen  war,  weder  Tonsetzer  noch  Sänger  verschrieben,  weder 
die  Werke  bestellten,  noch  die  Aufführungen  bestimmten.  Das  Unter- 
nehmen ging  wesentlich  vom  Hofe  und  von  dem  zum  Hofe  sich  haltenden 
Adel  aus.  Händel  hatte  alles  Musikalische  zu  leiten,  und  so  trat  er 
im  Spätsommer  des  Jahres  1728  seine  zweite  italienische  Keise  an,  um 
Kngagements  einzuleiten.  Unter  den  Sängern,  welche  er  gewann, 
befand  sich  Bcrnacchi,  der  allerdings  nach  Chrysander's  Angabe 
mit  Senesino  sich  nicht  messen  konnte.  Kin  Ihnen  früher  über  diesen 
Sänger  mitgetheiltcs  Urtheil  lautete  freilich  günstiger.  Die  beste  Acqui- 
situm machte  er  mit  der  Signora  Strada.  Die  Vorstellungen  begannen 
Knde  des  Jahres  1729  und  Händel  trat  jetzt  abermals  mit  einer  Anzahl 
neuer  Werke  auf.  Er  componirte  in  den  vier  Jahren  des  Bestehens 
dieses  Unternehmens  sechs  Opern.  Auch  Senesino  kam  später  wieder 
nnch  London. 

Nach  und  nach  wurde  der  Drang  nach  dem  Besseren  ein  immer 
allgemeinerer.  Das  musikalische  Altengland  erwachte  wieder.  Man 
erkannte  die  Unbedeutenheit  der  italienischen  Texte  und  wünschte  bes- 
sere, und  diese  zugleich  in  englischer  Sprache.  Ein  nationaler,  mit  einer 
höheren  Anschauung  verbundener  Kunsttrieb  beginnt  Kaum  zu  gewinnen. 
Bestrebungen  solcher  Art  waren  nicht  blos  von  Einfluss  auf  das  Erwachen 
des  Händerschen  Genius  in  seiner  ganzen  Grösse,  Händel  im  Ge- 
gentheil  war  demselben  bereits  vorausgeschritten.  Man  hatte  die  Ueber- 
raschung,  dass  das,  was  man  zu  leisten  versuchte,  eigentlich  schon  ge- 
than  war,  dass  Händel  in  „Esther*  und  „Aeis  und  Galatea**  zwei  Werke 
geliefert  hatte,  an  Dichtung  und  Musik  völlig  neu,  die  nur  aufgeführt 
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zu  werden  brauchten,  um  die  Ut  herztugung  davon  allgemein  zu  verbrei- 
ten. Man  zog  also  diese  Werke  wieder  hervor,  zugleich  aber  auch  durch 
scenische  Action  auf  ein  ihnen  fremdes  Gebiet.  Von  verschiedenen  Un- 
ternehmern wurden  anfangs  mehrfache  Aufführungen  derselben  ins  Leben 
gerufen.  Händel  nahm  die  Sache  in  die  Hand,  trat  an  die  Spitze  die- 
ser neuen  Bewegung,  und  wurde  dadurch  auf  die  Bahn  des  Oratoriums 
hingeleitet.  Er  selbst  veranstaltete  wiederholt  Aufführungen,  und  trug 
den  Anforderungen  der  Bühne  in  so  weit  Rechnung,  als  zwar  eine  eigent- 
liche Action  nicht  stattfand,  die  Scene  aber' in  malerischer  Weise  einen 
passenden  Hintergrund  darstellte,  und  Kleider  und  alle  sonstigen  De- 
corationen dem  Gegenstand  entsprechend  gewählt  wurden.  So  wurde  im 
Jahre  1732  „Esther",  das  andere  der  in  Cannons  entstandenen  grossen 
Werke,  im  Hause  eines  Hrn.  Bernhard  Gates  von  den  Knaben  der 
königlichen  Kapelle  mit  Action  aufgeführt.  Der  Chor,  liestehend  aus 
den  Kirchensängern  und  den  Mitgliedern  der  königlichen  Kapelle,  war 
nach  der  Weise  der  Alten  zwischen  der  Bühne  und  dein  Orchester  auf- 
gestellt. Darauf  wurde  es  von  demselben  Personal  in  dem  Gasthause 
zur  Krone  und  zum  Anker  wiederholt.  Um  dieselbe  Zeit  fand  —  zu 
einem  wohlthätigen  Zweck  —  eine  Aufführung  der  seit  dem  Jahre  1714 
nicht  wieder  zu  Gehör  gebrachten  Utrechter  Friedensmusik  statt,  was 
sich  später  ebenfalls  wiederholte.  Eine  andere  wichtige  Veränderung, 
die  ebenfalls  im  Gefolge  solcher  Auffuhrungen  Platz  griff",  verdient  hier- 
bei noch  eine  besondere  Erwähnung.  Die  Solosänger  nämlich  waren 
theils  Engländer,  theils  Italiener,  waren  aber  jetzt  genöthigt,  sämmtlich 
englisch  zu  singen.  Der  Zug  zum  Erhabenen  war  jetzt  in  Händel  wie 
auch  auf  einen  Augenblick  in  der  Mehrzahl  der  Musikfreunde  vorwaltend, 
und  so  schritt  er  auf  dem  durch  „Esther"  gebahnten  Wege  schnell  zu 
einem  neuen  Werke  und  componirte  „Debora",  welches  im  Jahre  1733 
mit  englischem  Text  aufgeführt  wurde.  Es  war  dies  ein  neuer  Schritt 
zur  Befreiung  von  den  italienischen  Banden.  Abgesehen  hiervon,  so 
liegt  die  Bedeutung  dieses  Werkes  wesentlich  in  den  Chören.  Das  wirk- 
lich Neue  in  „Debora**,  den  Fortschritt  zu  einer  grösseren  Vollendung 
des oratorischen  Baues,  sieht  Chrysander  in  der  chormässigen  Charakte- 
ristik der  feindlichen  Volksmassen.  In  „Esther**  erhebt  sich  die  Bedeu- 
tung des  Kampfes  noch  nicht  über  das  Persönliche;  in  „Debora"  dagegen 
kommt  überall  nur  das  Allgemeine  zur  Geltung.  —  Der  Schauplatz  des 
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Hände  lachen  Wirken»»  für  die  nächste  Zeit  war  nicht  London,  sondern 
Oxford,  wo  er  bei  Gelegenheit  eines  feierlichen  öffentlichen  Actes  im 
Jahre  1733  „Athnlia"  aufführte,  während  das  Werk  in  London  erst  zwei 
Jahre  später  zu  Gehör  gebracht  wurde.  —  Ein  Trauungsanthem  eompo- 
nirte  Händel  im  Jahre  1734  zur  Vermählung  der  Prinzess  Koyal  mit 
dem  Prinzen  von  Oranien. 

Jetzt  folgt  eine  Epoche,  wo  zwei  italienische  Operntheater  in  London 
neben  einander  bestanden,  ein  Zeitraum,  welcher  die  Jahre  von  1733  bis 
1 737  umfasst.   Durch  die  Ihnen  so  eben  bezeichnete  grosse  Umgestaltung 
trat  die  Bedeutung  der  Solosänger  und  Sängerinnen  mehr  und  mehr  in 
den  Hintergrund.    Die  Italiener  waren  genöthigt,  englisch  zu  singen, 
und  mit  der  vorwiegenden  Bedeutung  der  Chöre  und  dem  Zurücktreten 
der  Action  musste  natürlich  die  frühere  Bühnenherrlichkeit  der  Ausfuh- 
renden mehr  und  mehr  schwinden.    Dies  empfand  namentlich  Senesino 
Als  daher  Italiener  und  englische  Patrioten  vereint  immer  entschiedener 
gegen  Händel  in  die  Schranken  traten,  fasste  Senesino  denMuth,  offen 
gegen  Händel  sich  aufzulehnen,  und  die  Folge  war,  dass  der  Letztere 
ihm  sofort  kündigte.    Auch  Francesca  Cuzzoni  wurde  wiedergewon- 
nen, und  ergriff  begierig  die  Gelegenheit,  sich  an  Händel ,  der  sich  be- 
ständig geweigert  hatte,  sie  wieder  zuengagiren,  zu  rächen.    Beide  wur- 
den jetzt  die  Hauptstützen  des  neuen  Unternehmens,  und  die  Folge  war, 
dass  sich  Händel'»«  Gesellschaft  autlöste.  Die  Mitglieder  dersellien  gingen 
zum  Theil  zu  den  Feinden  über.    Porpora  wurde  als  Componist  und 
Dirigent  des  Orchesters  gewonnen.    Auch  Hasse  stand  unter  Händel'* 
Gegnern.    Im  Sommer  1733  eilte  daher  Händel  aufs  Neue  nach  Italien. 
Er  wagte  jetzt  in  Haymarkct  eine  Oper  auf  eigene  Rechnung  zu  unter- 
nehmen.   Händel  war  so  glücklich,  neben  der  Signora  Strada  den 
ausgezeichneten  Sänger  Giovanni  Cnrcstini  zu  gewinnen.    Auch  die 
Signora  Durast  anti  kam  nach  zehnjähriger  Abwesenheit  wieder,  obschon 
dieselbe  den  Höhcpunct  ihrer  Künstlerschaft  bereits  überschritten  hatte, 
und  Händel  eröffnete  sein  Theater  nun  am  30.  October  1733.    Im  Ja- 
nuar 1734  folgte  ein  neues  Werk  von  ihm,  die  Oper  „Ariadnc."  Es  erschien 
wünschcn8werth  beide  Unternehmungen  wieder  zu  vereinigen,  da  man 
der  Gegenoper  ein  baldig«*.«  Ende  weissagte,  indess  waren  die  darauf  ge- 
richteten Bemühungen  vergeblieh.    Aber  auch  Händel'* Umstände  ver- 
schlimmerten sich  fortwährend,  namentlich  als  der  weltberühmte  Farinclli, 
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mit  dem  Adel  an  der  Spitze,  dem  gegnerischen  Unternehmen  erhöhten 
Glanz  verlieh,  und  auch  der  Hof,  durch  Familienzwiste  veranlagst,  fort- 
während eine  Parteistellung  einnahm.  Händel  verliess  Haymarket,  und 
gab  seine  Vorstellungen  in  Lincolns-Inn-Fields,  später  in  Coventgarden. 
Aber  mit  der  Uebersiedelung  dahin  verschlimmerte  sich  seine  Lage  noch 
bedeutend  mehr,  da  man  Haymarket  als  das  rechtmässige  königliche 
Operntheater  anzusehen  gewohnt  war.  Er  brachte,  tun  noch  andere 
Stützpuncte  zu  gewinnen,  in  der  Fastenzeit  seine  Oratorien  zur  Auffüh- 
rung, und  um  auch  hier  eine  Steigerung  eintreten  zu  lassen,  führte  er 
öffentliche  Orgelconcerte  ein.  Es  geschah  dies  zum  ersten  Male  zwischen 
den  Abtheilungen  der  «Esther"  im  Jahre  1735.  Seine  Aufführungen 
wie  früher  zu  füllen,  war  ihm  freilich  nicht  möglich.    Ueberhaupt  ist  es 

i 

ein  Irrthum,  wenn  man  meint,  dass  er  auch  in  den  späteren  Jahren  einen 
durchgreifenden  allseitigen  Sieg  errungen  habe.  Die  Feindschaften  von 
Seite  der  Italiener  und  der  altenglischen  Partei  hörten  auch  später  nicht 
auf.  Ein  weiterer  Verlust  erwuchs  Händel  aus  dem  Abgange  Care- 
stini's,  welcher  sich  durch  Farinelli  in  den  Schatten  gestellt  sah,  und 
nach  beendigter  Saison  England  verliess.  Auch  zwischen  ihm  und 
Händel  soll  es  nicht  friedlich  abgegangen  sein,  da  Carestini  ebenfalls 
anfänglich  sich  geweigert  hatte,  eine  Arie,  mit  der  er  nachher  den  grössten 
Beifall  erlangte,  zu  singen.  Händel  soll  ihm  bei  dieser  Gelegenheit  u.  A. 
zugerufen  haben:  „Sie  Esel,  muss  ich  nicht  besser  wissen  als  Sie,  was 
am  besten  für  Sie  zu  singen  ist.  Wenn  Sie  nicht  alle  Gesänge  singen 
wollen,  die  ich  Ihnen  gebe,  so  zahle  ich  keinen  Heller."  Es  würde  zu 
weit  führen,  die  Details  noch  weiter  zu  verfolgen.  Händel  verharrte  in 
seiner  Opposition,  w  elche  seine  Verarmung  zur  Folge  hatte.  Die  trauri- 
gen Erfahrungen,  welche  er  hatte  machen  müssen,  die  enormen  An- 
strengungen, hatten  schliesslich  seine  Gesundheit  zerrüttet.  Der  Schlag 
rührte  ihn,  lähmte  seine  ganze  rechte  Seite,  und  auch  sogar  seine  Ver- 
standeskräfte waren  momentan  in  Mitleidenschaft  gezogen  Der  Gebrauch 
der  Bäder  zu  Aachen  im  Sommer  des  Jahres  1737  stellte  ihn  wieder  her, 
so  dass  er  mit  erneuter  Kraft  auftreten  konnte;  aber  in  den  äusseren  Ver- 
hältnissen wurde  dadurch  keine  Umänderung  bewirkt.  Der  Streit  endete 
in  allseitiger  Ermattung.  I  Übersättigung,  Ermüduug  hatte  sich  auch 
des  Publieums  bemächtigt.  Händel  blieb  zwar  der  eigentliche  Sieger, 
aber  es  konnte  ihm  dies  jetzt  wenig  nützen.    Seit  1737  hat  er  keine  selbst- 


Digitized  by  Google 


219 


ständige  Opernleitung  mehr  übernommen.  Zuletzt  arbeitete  er  auf  Be- 
stellung, ohne  directe  Beziehung  zu  den  Unternehmungen,  hauptsächlich 
in  Rücksicht  auf  das  zu  erzielende  Honorar.  Auch  entschloss  er  sich, 
obschon  nach  langem  Widerstreben,  ein  Benefizconcert  für  sich  zu  ver- 
anntalten,  welches  ihm  eine  gute  Kinnahme  brachte.  In  diese  Jahre 
alier  fällt  zugleich  sein  entschiedenes  Lossteuern  auf  sein  höchstes  Ziel. 
Den  epochemachenden  Wendepunet  bezeichnet  die  (Jomposition  seines 
-Alexanderfestes"  im  »lahre  1736,  dessen  Aufführung  auch  ein  volles 
Haus  gewährte,  und  das  bei  dem  grossen  Erfolg,  welchen  es  gefunden 
hatte,  schnell  allgemeine  Verbreitung  fand  und  viele  Wiederholungen  er- 
lebte. In  das  Jahr  1737  gehört  auch  noch  das  Begräbnissnnthem  für  die 
Königin  Caroline,  ebenfalls  eine  Vorstufe  für  teine  spätere  Wirksamkeit. 

Hiermit  endet  dieser  Abschnitt.  Händel  verliess  die  Bühne.  Er 
ging  zwar  nicht  von  derselben  ab,  er  ging  nur  —  wie  Chrysander  be- 
merkt, um  den  Zusammenhang  der  früheren  Schöpfungen  mit  den  spä- 
teren zu  bezeichnen,  —  darüber  hinaus.  Aber  die  bisherige  Epoche 
war  doch  damit  abgeschlossen.  Hiermit  endet  zugleich  der  zweite  Band 
des  Werkes,  dem  ich  in  meinen  Angaben  gefolgt  bin.  Was  das  Weitere 
betrifft,  muss  ich  mich  demnach  noch  auf  die  früheren  Angaben  be- 
schränken. 

Den  Gipfel  seiner  Meisterschaft  erreichte  Händel  in  der  Sphäre, 
welcher  fortan  bis  an  seinen  Tod  seine  ganze  Kraft  zugewendet  blieb 
von  diesem  Zeitabschnitt  an.  Der  „Messias4'  (1741)  eröffnet  die  Keihe  der 
grössteu  Schöpfungen,  von  denen  „Samson"  (1742),  „Semele"  (1743), 
»Judas  Maccnbäus"  (1746),  „Josua"  (1747)  vorzugsweise  zu  betonen  sind. 
Die  Erfolge  waren  jedoch  anfangs  auch  hier  diesen  Leistungen,  der  Be- 
deutung derselben  nicht  entsprechend;  oft  waren  die  Concerte  nur  sehr 
wenig  besucht.  Bei  der  zweiten  Aufführung  des  „Messias"  war  das  Haus 
leer.  Der  König  und  Einige  seiner  Umgebung  sollen  die  einzigen  Zu- 
hörer gewesen  sein.  „Desto  besser  wird's  schallen'*,  meinte  Händel- 
Aber  »eine  Casse  litt  darunter  sehr.  Jetzt  wendete  er  sich  nach  Irland. 
In  Dublin  wurde  der  „Messias"  mit  Bewunderung  aufgenommen,  lieber 
neht  Monate  verweilte  Händel  daselbst  mit  glücklichem  Erfolg,  und 
kehrte  dann  nach  London  zurück,  wo  er  von  1742  an  noch  17  Oratorien 
und  Cantaten  aufführte.  Sein  letztes  Oratorium  „Jephtha"  setzte  er  17.r>l 
nls  ein  schon  gänzlich  Erblindeter,  acht  Jahre  vor  seinem  am  Charfreitag 
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den  Hten,  nach  Winterfells  Angabe  am  13ten  April  1759,  erfolgten 
Tode.  Noch  eine  Woche  vorher  war  die  Aufführung  eines  seiner  Werke 
von  ihm  selbst  geleitet  worden;  seinem  Arzte  hatte  er  wenige  Tage  vor 
seinem  Ende  den  Wunsch  ausgedrückt,  dass  es  Freitags  sein  möge,  da- 
mit er  seinem  Herrn  und  Erlöser  am  Tage  seiner  Auferstehung  begegne. 
Er  ruht  in  Westminster  unter  den  Grossen  der  Nation;  seine  Stätte  ist  mit 
einem  Marmordenkmal  bezeichnet. 

Händel  unterlag  in  seiner  Wirksamkeit  iür  die  Bühne  zum  Theil 
unwürdigen,  zumThcil  wenigstens  Gegnern,  welche  sich  an  künstlerischer 
Kraft  nicht  mit  ihm  messen  konnten.  Dessenungeachtet  ist  sein  Fall  als 
eine  Noth wendigkeit,  als  ein  verdienter,  mindestens  als  ein  nicht  blos'durch 
äussere  Ereignisse  bedingter,  zufälliger  zu  bezeichnen.  Es  lebte  in  ihm 
keine  höhere  Idee  von  dem  Wesen  der  Oper,  als  die  damals  gewöhnliche, 
welche  durch  Italien  zur  Geltung  gebracht  war.  Auch  seine  Opern,  wie 
die  seiner  Zeitgenossen,  sind,  wie  schon  erwähnt,  eine  Kette  von  Arien 
und  Recitativen,  im  Ganzen  ohne  tiefere  dramatische  Bedeutung.  Er 
hatte  damals  allein  die  persönliche  höhere  Gewalt  des  Genien  voraus, 
nicht  eine  tiefere  Anschauung  von  dem  Wesen  der  Oper.  Diese  |>ersön- 
liche  Gewalt  des  Genies  allein  war  es,  welche  ihn  in  einzelnen  Leistungen, 
in  einzelnen  Arien  hoch  emporhob  und  Bedeutenderes  aussprechen  Hess, 
als  seine  Zeitgenossen  vermochten.  Im  Wesentlichen ,  wie  gesagt,  bekannte 
er  sich  zu  der  damaligen  Richtung,  welche  die  Virtuosität  des  Sängers 
zum  Mittelpunet  des  Kunstwerkes  machte.  Sein  Fall  war  auch  ein  Glück 
,  für  die  Kunst.  Wie  mehrere  der  später  noch  zu  nennenden  Meister 
schuf  er  das  Grösste  und  Tiefste  erst  im  höheren  Alter,  nachdem  er  in 
seiner  Jugend  in  der  Hauptsache  der  Richtung  der  Zeit,  wenn  schon 
immer  mit  überwiegend  edlerem  Streben,  Raum  gegeben  hatte.  Es  war 
nicht  ein  äusserer  Zufall,  es  war  innere  Noth  wendigkeit,  welche  diese 
Wendung  hervorrief.  Auch  die  Uebcrsiedelung  nach  England  ist  nicht 
als  ein  äusserliches  und  gleichgültiges  Ereignis*  zu  Israeliten.  Deutsch- 
land war  zu  eng  und  kleinbürgerlich.  Händel  bedurfte  dieser  grossartigen 
Umgebung  in  England,  um  seine  Kräfte  zu  entfalten:  England  bot 
damals  vorzugsweise  den  geeigneten  Boden  für  seine  Wirksamkeit.  Gross 
und  mächtig,  wie  er  war,  über  das  Gewöhnliche  hinausgehend,  kolossal, 
wenn  auch  mitunter  etwas  bärenhaft,  konnten  ihm  verkümmerte  Naturen, 
wie  sie  das  deutsche  Leben  gewöhnlieh  zeigt,  konnte  ihm  deutsehe  Eng- 
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herzigkeit  nicht  zusagen.  Dabei  ist  auch  das  religiöse  Moment  nicht 
ausser  Acht  zu  lassen.  Auch  in  dieser  Beziehung  bot  England  gerade 
damals  das  ihm  Entsprechende. 

Jtthann  Sebastian  Bach  war  geboren  am  21tenMärz  16S5  zu  Eisenach, 
ein  Sohn  des  dasigen  Hof-  und  Stadtmusikus  Johann  Ambrosius 
Bach.*)  Obgleich  diese  Familie  durch  mehrere  Generationen  der  Ton- 
kunst zugethan  gewesen,  treten  uns  doch  hervorstechende  Erscheinungen 
darin  nicht  entgegen.  Als  Curiosität  wird  berichtot,  dass  der  Vater 
Bach's  einen  Zwillingsbruder  von  so  ausserordentlicher  Achnlichkeit 
hatte,  dass  Beider  Frauen  nur  an  der  Kleidung  die  Männer  unterscheiden 
konnten.  Schon  im  zarten  Alter,  als  der  Kuabc  kaum  das  zehnte  Jahr 
erreicht  hatte,  traf  ihn  das  Geschick,  die  Eltern  zu  verlieren.  Er  wurde 
der  Obhut  seines  ältesten  Bruders,  Johann  Christoph,  Organisten  zu 
Ohrdruff,  anvertraut,  uud  erhielt  von  diesem  die  erste  Anleitung  zum 
Klavierspiel.  Bald  hatte  er  sich  aller  ersten  Uebungsstücke  bemeistert, 
an  denen  sein  Bruder  ihn  heranzubilden  hoffte,  und  wünschte  Grösseres. 
Allein  sein  Bruder  versagte  ihm  dies,  insbesondere  ein  Buch,  das  Ziel 
seiner  Wünsche,  worin  sich  Orgel-  und  Klavierstücke  von  Froh  berger, 
Kerl,  Pachclbel  befanden.  Zwar  wusstc  der  Kleine  Kath  zu  schaffen. 
Das  Buch  war  nur  in  Papier  geheftet,  und  befand  sich  in  einem  mit 
Gittcrthüren  verschlossenen  Schranke;  seine  Händchen  langten  leicht 
hindurch,  er  ergriff  das  Buch  und  schrieb  es  in  der  Zeit  von  sechs  Mo- 
naten in  mondhellen  Nächten  ab;  aber  kaum  hatte  er  seine  Arbeit  beendet, 
als  der  Bruder  die  List  entdeckte,  und  ihm  die  Abschrift  grausamer 
Weise  wieder  wegnahm.  Seine  Anstrengung  hatte  ihm  nicht  nur  Nichts 
genützt,  sondern  legte  auch  wahrscheinlich  den  Grund  zu  seiner  späteren 
Augenkrankheit  und  dem  damit  zusammenhängenden  Tode.  —  Nachdem 
bald  erfolgten  Ableben  dieses  Bruders  begab  sich  Sebastian  mit  einem 
Mitschüler  nach  Lüneburg,  um  das  Gymnasium  zu  besuchen.  Seine 
ungemein  schöne  Sopranstimme  bereitete  ihm  eine  günstige  Aufnahme. 
Doch  kündigte  sich  bald  darauf  der  Bruch  derselben  durch  das  eigen- 
tümliche Phänomen  an,  dass  mit  seinen  Soprantönen  gleichzeitig  die 
tiefere  Octave  sich  hören  liess.  Acht  Tage  lang,  bei  Reden  und  Singen, 
dauerte  diese  Doppelstimme,  dann  war  nicht  allein  sein  Sopran,  sondern 

*)  Bitter  giebt  den  ltitcn  Mai  al«  Geburtstag  an,  ohne  jctloch  für  seine  abweichende 
Bestimmung  einen  Grund  anzuführen.  Die  oben  gemachte  Angabe  »t  jedenfalls  die  richtige. 
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die  Singstimme  überhaupt  verloren.  Wol  moclite  die«  eine  Veranlagung 
sein,  jetzt  dem  Klavier  und  der  Orgel  verdoppelten  Eifer  zu  widmen. 
Er  wanderte  zuweilen  nach  Hamburg,  um  den  Organisten  J.  A.  Rci  ncken 
zu  hören  und  die  herzogliche  Kapelle  zu  Celle,  meist  aus  Franzosen 
bestehend,  gab  ihm  Gelegenheit,  den  damaligen  französischen  Geschmack 
kennen  zu  lernen.  Im  Jahre  1703  finden  wir  ihn  als  Hofmusikus  in 
Weimar,  1704  als  Organisten  in  Arnstadt,  hier  zuerst  in  Besitz  eines  In- 
strumentes, welches  ihm  einen  Spielraum  für  sein  Genie  gewährte.  Sein 
Eifer  wurde  natürlich  dadurch  noch  mehr  entzündet,  um  so  mehr,  da  er 
doch  hauptsächlich  auf  Selbststudium  angewiesen  war,  und  darum  auch 
sein  Entwicklungsgang  als  ein  verhältnissmässig  langsamer  erscheint. 
Um  den  hochgeschätzten  Organisten  Buxtehude  in  Lübeck  zu  hören, 
nahm  er  einen  vierwöchentlichen  Urlaub  und  scheute  nicht  den  Weg  in 
rauher  Jahreszeit,  60  Meilen  weit,  zu  Fuss  zu  machen,  blieb  auch  länger 
als  ihm  gestattet  war,  über  ein  Vierteljahr  lang,  im  Verborgenen  Zuhörer 
desselben,  dann  erst  nach  Arnstadt  zurückkehrend.  1707  berief  ihn  die 
thüringische  Reichsstadt  Mühlhausen  als  Organist.  An  beiden  Ortcu 
war  er  bestrebt,  die  Kirchenmusik  im  Geiste  des  ihm  vorschwebenden 
höheren  Ideals  zu  reformiren,  sticss  jedoch  dabei  auch  vielfach  auf  Wi- 
derspruch, so  dass  Conflicte,  selbst  mit  den  vorgesetzten  Behörden, 
nicht  ausblieben.  Von  Mühlhausen  reiste  er  im  folgenden  Jahre  nach 
Weimar,  und  fand  Gelegenheit,  sich  bei  Hofe  hören  zu  lassen.  Allgemeine 
Bewunderung  und  der  Antrag  einer  Stelle  als  Hof-  und  Kammerorganist, 
die  er  sofort  annahm,  war  die  Folge.  Dort  verweilte  er  neun  Jahre,  seit 
1714  mit  dem  Titel  eines  herzoglichen  Concertmcisters.  Auch  mit  Halle 
wurden  eine  Zeitlang  Unterhandlungen  gepflogen,  die  sich  jetloch  zerschlu- 
gen. Sein  Ruhm  als  Orgelkünstler  war  jetzt  schon  ein  weit  verbreiteter;  ein 
Vorfall  ums  Jahr  1717  trug  dazu  bei,  diesen  noch  zu  erhöhen.  Um 
diese  Zeit  befand  sich  der  königlich  französische  Hoiorganist  J.  L.  Mar- 
chand  in  Dresden,  und  war  bei  Hof  als  Klavierspieler  mit  so  grossem 
Beifall  aufgetreten,  dass  ihm  ein  Engagement  mit  bedeutender  Besoldung 
angeboten  wurde.  Der  damalige  Concertmeister  J.  B.  Volumier  aber 
lud  Bach  zu  einem  Wcttkampf  mit  jenem  nach  Dresden  ein,  sei  es  aus 
Eifersucht  gegen  den  anmaassenden  Landsmann,  sei  es,  um  an  dem 
Wettstreite  Beider  sich  zu  ergötzen.  Bach  folgte  der  Einladung,  und 
erhielt  Gelegenheit,  Marchand  unbemerkt  zu  hören;  er  lud  nun  diesen 
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zu  einem  Wettstreit  ein.  March  und  nahm  die  Ausforderung  an,  Tag 
und  .Stunde  wurden  festgesetzt,  eine  glänzende  Gesellschaft  hatte  sich 
versammelt.  Bach  war  gegenwärtig,  Marchand  dagegen  erschien 
nicht ;  man  erkundigte  sich  und  erfuhr ,  dass  derselbe  «bei  früher  Tages- 
zeit mit  der  geschwinden  Post  aus  Dresden  verschwunden  sei/'  Se- 
bastian unterhielt  nun  allein  die  Gesellschaft;  eine  Belohnung  von 
1 00  Louisd'or,  welche  ihm  der  Kurfürst  zugedacht  hatte,  verlor  er  durch 
die  Betrügerei  eines  Hofbedienten.  —  Um.  eben  diese  Zeit  erhielt  Bach 
eine  Einladung  von  dem  Fürsten  von  Anhalt-Göthen,  einem  grossen 
Musikfreund,  als  Kapellmeister.  Er  nahm  dieselbe  an,  und  blieb  in 
dieser  Stellung  sechs  Jahre,  nur  mit  der  Unterbrechung  einer  Reise 
nach  Hamburg  im  Jahre  1722,  wo  er  zu  allgemeiner  Bewunderung  als 
Orgelspieler  auftrat.  Endlich,  um  1723,  trat  Bach  in  das  Amt  ein,  in 
welchem  er  bis  an  seinen  Tod  verharrte.  Der  vor  Kurzem  genannte 
Kuhnau  war  am  25sten  Juni  1722  gestorben;  Bach  folgte  ihm  am30sten 
Mai  1723  als  Gantor  und  Musikdirector  zu  Leipzig.  An  diesem  Tage 
führte  er  die  erste  Musik  in  der  Nicolaikirchc  auf;  zugleich  wurde  ihm, 
wenn  auch  nur  theil  weise,  das  Directorium  der  Musik  in  der  akademischen 
Kirche  übertragen.  Bald  nach  dem  Antritt  des  neuen  Amtes  starb  auch 
der  Fürst  von  Göthen;  das  frühere  Verhältniss  hätte  also  jedenfalls  eine 
Störung  erlitten.  Hier  in  Leipzig  entfaltete  nun  Bach  bekanntlich  die 
H  auptthätigkeit  seines  Lebens.  Eine  kräftige  Unterstützung  seiner  Wirk- 
samkeit fand  er  durch  den  Superintendent  Salonion  Deyling,  einen 
Mann,  dessen  von  den  Zeitgenossen  rühmlichst  gedacht  wird.  Dieser 
und  Bach  waren  27  Jahre  hindurch  bestrebt,  so  viel  sie  vermochten,  die 
kirchliche  Feier  zu  beleben,  Predigt  und  Kunstgesang  in  Verbindung 
zu  bringen,  überhaupt  den  Gottesdienst  zu  schmücken.  Das  Verhältniss 
an  der  Thomasschule  zu  den  Rcctoren  derselben  war  dagegen  nur  kürzere 
Zeit  ein  günstiges.  Einer  derselben,  J.  M.  G essner,  war  sein  Freund, 
der  spatere  J.  A.  Emeeti  jedoch  schätzte  die  Tonkunst  gering.  Mannig- 
fache Reibungen,  wie  sie  in  solchen  Verhältnissen  an  Schulen  sich  häufig 
und  auch  noch  gegenwärtig  finden,  mögen  vorgekommen  sein.  E»*  scheint, 
dass  der  sächsische  Hof  in  der  Absicht  ihm  1736  den  Titel  eines  königlich 
polnischen  und  kurfürstlich  sächsischen  Hofcompositeurs  beilegte,  um 
Bach  in  seiner  Stellung  dem  Rector  gegenüber  zu  heben.  Unser  Meister 
war  nach  allen  Seiten  hin  thätig.    Im  Jahre  1727  führte  er  ein  Werk 
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zum  Geburtstage  des  Kurfürsten,  der  in  Leipzig  anwesend  war,  auf. 
Die  Feier  der  Uebergabe  der  Augsburgischen  Confcssion  1730  gab  ihm 
ebenfalls  Gelegenheit,  mit  seiner  Kunst  hervorzutreten.    Um  das  Jahr 
1736  finden  wir  wöchentlich  zwei  Conccrtc  in  Leipzig,  deren  einem, 
welches  an  jedem  Freitag  Abends  von  8—10  Uhr,  während  der  Messen 
Dienstags,  im  Zimmcrmann'schcn  Kaffcchausc  auf  der  Catharinenstrassc 
Statt  hatte,  Bach  vorstand.    Die  Ausführenden  waren  meist  Studircnde» 
deren  liohheit  man  durch  Kunstübung  zu  mildern  suchte.    Die  Mit- 
wirkung derselben  war  aber  auch  nothwendig,  denn  mit  den  übrigen 
Kräften,  welche  zu  Gebote  standen,  sah  es  sehr  misslich  aus.    In  dem 
„Entwurf  einer  Avohlbcstallten  Kirchenmusik ",  einer  Eingabe,  welche 
Bach  1730  machte,  fordert  er  zu  einer  vollständigen  Kirchenmusik  56 
Personen,  36  Sänger  und  20  Instrumcntistcn.    Unter  seinen  Thomanern 
befanden  sich  jedoch  nur  17  als  Sänger  zu  Gebrauchende,  und  Instru- 
mentisten  hatte  er  nur  8,  4  Stadtpfeifer,  3  Kunstgeiger  und  1  Gesellen, 
„von  deren  Qualitäten  und  musikalischen  Wissenschaften  zu  sprechen" 
ihm  die  Bescheidenheit  nicht  gestattete.    Bach  konnte  nur  wirken  durch 
ehrenden  Beifall,  Zuvorkommenheit,  Eifer  für  die  Sache,  denn  die  Mittel, 
welche  die  Stadt  aufwandte,  waren  sehr  gering.    Auch  Conflicte  mit  der 
vorgesetzten  Behörde,  wie  sie  in  ähnlicher  Weise  schon  früher  vorge- 
kommen waren,  wiederholten  sich.    Bach 's  Streben  war  eben  ein  höheres, 
das  nicht  ausreichend  verstanden  und  gewürdigt  wurde,  der  Endzweck 
desselben,  den  Forderungen  der  Kirche  an  die  Musik  im  weitesten 
Sinne  Genüge  zu  leisten.  —  Noch  will  ich  erwähnen,  dass  damals  in 
Leipzig  eine  musikalische  Gesellschaft  bestand,  welcher  Bach  als  Mit- 
glied beitrat.    Der  Gründer  derselben  war  L.  C.  Mit  zier,  der  seit  1738 
hier  eine  musikalische  Zeitschrift  unter  dem  Titel  „Musikalische  Biblio- 
thek" herausgab.  —  Im  Jahre  1747  erfuhr  Bach  eine  Auszeichnung, 
welche  seine  letzten  Lebensjahre  verschönte.    Er  wurde  von  Friedrich 
dem  Grossen  nach  Potsdam  eingeladen.    Der  König  hatte  wiederholt 
seinen  Wunsch,  ihn  kennen  zu  lernen,  gegen  Bach's  zweiten  Sohn 
Philipp  Emanuel,  der  indessen  Diensten  stand,  geäussert.  Friedrich 
empfing  ihn  sogleich  bei  seiner  Ankunft,  führte  ihn  im  »Schlosse  herum, 
und  zeigte  ihm  die  aufgestellten  Silbcrmann'schen  Pianofortes;  Seba- 
stian musste  alle  versuchen  und  sich  in  freier  Phantasie  auf  ihnen  hören 
lassen,  in  Gegenwart  der  Kapellisten,  welche  sich  der  Wanderung  an- 
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geschlossen  hatten,  auch  ein  ihm  gegebenes  Fugenthema  musste  er  be- 
arbeiten, dessen  nähere  Ausführung  er  dem  Köllig  in  dem  Werke  „Mu- 
sikalisches Opfer'*  darbrachte.  Diese  Reise  war  der  letzte  Licht punet 
in  seinem  Leben;  denn  nun  folgten  Kummer  und  Leid.  Dass  seine 
Augen  schon  in  früher  Jugend  gelitten  hatten,  habe  ich  erwähnt;  später 
war  diese  Schwäche  noch  durch  anhaltendes  Arbeiten,  namentlich  durch 
eigenes  Graviren  seiner  Werke  in  Kupfer,  vennehrt  worden.  Erblindung 
war  zu  befürchten,  und  so  musstc  zu  einer  Operation  geschritten  werden, 
welche  zwei  Mal  missglückte,  wirkliche  Krblindung  zur  Folge  hatte,  und 
auch  die  feste  Gesundheit  Bach 's  durch  den  Gebrauch  gewaltsamer 
Arzneimittel  erschütterte.  Ein  sechsinonatliches  Siecbthum  folgte,  und 
endlich  der  Tod,  am  30sten  Juli  1750,  nach  anderen  Angaben  am  28sten 
desselben  Monats,  Abends  ein  Viertel  auf  neun  Uhr.  Bis  zu  seinem  Le- 
bensende war  er  ununterbrochen  thätig  gewesen,  und  hafte,  wie  M  andel, 
die  Ideen,  die  ihn  beschäftigten,  in  die  Feder  dictirt.  Bach  hatte  in 
zwei  Ehen  gelebt  und  zwanzig  Kinder  erzeugt:  in  der  ersten  Ehe  zwei 
Töchter  und  fünf  Söhne,  darunter  Friedemann  und  Philipp  Emanuel, 
bekannt  unter  den  Xauien  des  Malleschcn  und  Hamburger  Bach;  in  der 
zweiten  Ehe  sieben  Töchter  und  sechs  Söhne,  darunter  Job  an  n  Chris  toph, 
der  Bückeburgcr,  und  Christian,  der  Londoner. 

Ich  beschliesse  die  heutige  Vorlesung  mit  der  schon  erwähnten  Charak- 
teristik Händers  und  Bach's  von  Fr.  Rochlitz. 

«Die  Lebensgeschichte  Hände  Ts  und  Bach's,  auch  nur  so  geschrie- 
ben, wie  wir  die  erste  von  Burncy,  die  zweite  von  Forke)  besitzen, 
gewährt,  besonders  die  eine  der  anderen  gegenüber  gestellt,  ein  grosses 
Interesse;  sie  gewährt  es  selbst  denen,  die  sonst  an  Musik  und  Musikern 
wenig  Antheil  nehmen,  wenn  sie  nur  mit  Sinn  zu  lesen  wissen,  was  nicht 
immer  mit  Sinn  ausgesprochen,  sondern  nur  ehrlich  und  fleissig  berichtet 
worden  ist. 

Händel  und  Bach,  geboren  fast  in  einen»  Momente,  Beide  in  hohen 
Mannesjahren  verstorben,  kräftig  und  thätig  fast  bis  zum  letzten  Lebens- 
hauche, Beide  Sachsen,  Beide  auch  am  Körper  grosse,  gewaltige,  «isen- 
feste  Männer.  Bei  Beiden  drängt  sich  das  eminente  Musiktalcnt  schon 
in  frühen  Kinderjahren  unwiderstehlich  hervor;  Beide  erlangen  schon  in 
der  Knabenzeit,  und  gar  nicht  nach  dem  gewöhnlichen  Gange  mensch- 
licher Dinge,  einen  gründlichen  und  strengen  Unterriebt  im  Theoretischen 
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und  Praktischen  ihrer  Kunst,  Beide  von  ausgezeichneten  Organisten,  und 
Beide,  um  gleichfalls  ausgezeichnete  Organisten  zu  werden.  Beide  ge- 
langen später,  und  wieder  nicht  nach  gewöhnlichem  Lauf  der  Dinge,  zu 
einem  viel  mehr  umfassenden,  höheren  Beruf,  werden  weit  und  breit  be- 
rühmt, auch  von  verschiedenen  der  grössten  Fürsten  ihrer  Zeit  achtungs- 
voll ausgezeichnet ;  Beide  erkennen  das  dankbar,  lassen  sich  aber  dadurch 
auch  nicht  um  ein  Haar  von  der  Art  ihrer  vorherigen  Kunstthätigkeit 
verlocken.  Beide  zieht  et*  nach  allen  würdigen,  damals  üblichen  Gat- 
tungen und  Formen  ihrer  Kunst,  Beide  arbeiten  auch  für  alle,  aber  Beide 
eignen  und  widmen  sich  vor  Allem  dem  Erhabenen,  Grossen,  Reichen, 
Vollgesättigten,  und  zwar  am  liebsten,  dieses  angewandt  auf  religiöse 
Gegenstände  und  für  religiöse  Zwecke.  Beide  sind  Männer  —  streng- 
rechtlich,  gradaus,  und  mit  Geist  und  Seele  auch  ihrem  Christenglauben 
anhangend,  Beide  sogar  Letztes  in  höheren  Lebensjahren  nach  gewissen 
Halbdunkeln,  aber  grossartigen  Ansichten  dieses  Glaubens,  doch  aber  ent- 
ziehen sich  Beide  dämm  keineswegs  ihren  weltlichen  oder  bürgerlichen 
Verhältnissen  und  Geschäften.  Beide  erblinden  im  Alter,  ohne  deshalb 
ihrer  Kunst,  sogar  auch  dichtend,  untreu  zu  werden;  Beide  entschlafen 
ruhig  und  gottergeben,  von  ihren  Zeitgenossen  wenig  verstanden,  aber 

geehrt  und  respeetirt,  erst  von  der  Nachwelt  gefasst  und  gehuldigt  

nicht  wenig  Aehnliches;  und  doch  so  gänzlich  verschieden. 

Händel'*  unruhiger,  leidenschaftlicher  Geist,  der  von  früh  an  hinaus 
zum  Weiten  und  Fremden  drängte,  warf  ihn  schon  als  Jüngling  ins  Ge- 
wühl der  Welt,  und  er  gefiel  sich  darin  bis  über  die  Hälfte  seines  Lebens ; 
er  gefiel  sich  darin,  mochte  es  da  zu  streiten  oder  zu  lieben,  zu  erobern 
oder  zu  behaupten  gelten.    Alles,  was  über  das  Gewöhnliche  hinausgeht, 
was  Mensehen  ergreift,  Menschen  beherrscht,  wollte  er  kennen  lernen, 
wie  im  Leben,  so  in  seiner  Kunst;  von  Allem  Gewinn  ziehen  für  Geist 
und  Charakter,  ohne  sich  irgend  Einem  zu  unterwerfen.    Kr  mochte 
immer  am  liebsten  mit  Massen  des  Volks,  unter  «lern  er  lebte,  zu  thun 
haben;  gern  auch  mit  Grossen,  die  ein  Volk  regieren;  ihn  selbst  regieren 
sollten  aber  weder  die  Einen  noch  die  Andern;  dafür  wollte  er  jedoch 
freiwillig  ihnen  mit  aller  Treue  dienen.    An  Allem  und  mit  Allein  wollte 
er  sich  versuchen ,  im  Leben  und  in  seiner  Kunst:  Alles  in  eiger  Er- 
fahrung bringen.    Er  licss  nicht  ab  und  setzte  es  durch,  wie  kaum  «gend 
Einer  seines  Gleichen:  er  inachte  die  vielfältigsten  Erfahrungen,  höchst 
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freudige  und  höchst  schmerzliche.  Nun  erst,  in  gesättigter  Fülle  der 
Manneskraft,  fing  er  an,  Abrechnung  zu  halten,  Abrechnung  mit  sich 
und  den  Dingen;  und  nun  wählte  er,  was  meinem  gesammten  Wesen  am 
vollkommensten  sich  eignete,  und  blieb  fortan  ihm  treu  bis  zum  Tode, 
erreichte  aber  auch  darin,  nur  sich  selbst  gleich,  was  Keiner,  weder  vor 
noch  nach  ihm,  erreicht  hat.  —  Kr  blieb  unvcrmählt,  starb  reich  und 
ruht  in  der  Westminsterabtci  unter  prachtvollem  Monumente.  Sein 
Leben  hat  durchaus  etwas  Heroisches. 

Dagegen  Bach!  Seit  diesem  nur  erst  das  Glück  widerfahren,  als 
Organist  angestellt  zu  sein  in  —  Arnstadt,  mit  siebenzig  bis  achtzig 
Thalern  jährlichen  Gehalts,  so  fand  er  seine  Ansprüche  erfüllt.    Kr  be- 
warb sich  um  keinen  höheren  Tosten,  sondern  folgte  nur  jedem  Rufe  »1er 
ungesucht  ihm  zukam,  um  ihn  als  ein  Geschenk  der  Vorsehung  ansehen 
zu  können.    In  jedem  neu  erlangten  Amte  war  nur  sein  Streben,  c#  aufs 
Möglichste  zu  erfüllen.    Diesem  bequemte  er  sogar  «eine  dichterischen 
Gaben  an.    So  schrieb  er  als  Organist  Orgelstückc,  als  weimarischer 
Kirch encompositeur  Psalmen  und  geistliche  Canratcn,  als  Musikdirector 
der  Hauptkirchen  Leipzigs  seine  grossen,  vielstimmigen,  schwierigen,  ge- 
lehrten Werke;  jene  Werke,  welche  so  oft  uns  in  den  Fall  setzen,  das.« 
der  äussere  Sinn,  durch  welchen  diese  Kunst  eingeht  —  ist  er  auch 
äusserst  geübt  —  nicht  mehr  ausreicht,  sondern  dass  wir,  soll  »Jedes  an 
ihnen  gefasst  und  gewürdigt  werden,  wie  bei  den  Hauptwerken  antiker 
Bildhauerei  einen  zweiten  zu  Hülfe  nehmen  müssen  —  hier  den  Tast-, 
dort  den  Gesichtssinn.  —  Nicht  selten  verlangten  Könige  und  Fürsten 
ihn  zu  hören:  dann  ging  er  hin,  bcschcidcntlich,  that  ihren  Willen,  und 
kehrte  ebenso  bescheidcntlich,  auch  vollkommen  zufrieden ,  in  sein  enges 
Haus  zurück.    Dass  er  der  grösste  Orgelvirtuos  der  Welt  sei,  musste  er 
wol  wissen  :  es  war  allzu  offenbar  und  auch  überall  eingestanden;  dass 
Virtuosität  auf  der  Orgel  damals  eben  das  war,  was  vom  Praktischen  in 
der  Musik  hervorzuheben  und  reich  zu  belohnen,  besonders  in  Frankreich, 
KngJand  und  Holland,  zu  guter  Sitte  und  feinem  Ton  gehörte,  das  wusste 
Jedermann  —  ohne  allen  Zweifel  er  auch,  glcichwol  ist  ihm  niemals  auch 
nur  der  Gedanke  oder  Wunsch  gekommen,  einen  Fuss  über  sein  Vater- 
land hinauszusetzen.  —  Kr  lebte  von  früh  an  verheirathet,  erzougte  eine 
ganze  Colouie  von  Kindern,  starb  arm  und  ruht  auf  unserin  Friedhofe, 

Niemand  weiss,  wo?—  Sein  Leben  hat  durchaus  etwas  P  a  t  r  i  a  r  c  h  al  is  c  h  e  s  * 
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Die  Verschiedenheit  Beider  als  Künstler  im  Grossen  und  Ganzen 
bezeichnet  Rochlitz  sehr  treffend  mit  folgenden  Worten: 

„Was  Händel  zu  bearbeiten  sich  vorgesetzt,  das  ward  vor  ihm  iin 
vollesten  Maasse  lebendig;  er  sähe  es,  als  eben  in  der  Welt  vorgehend: 
und  wie  es  so  war,  wie  es  so  vorging,  in  Tönen  darzustellen,  das«  es 
auch  vor  dem  empfänglichen  und  achtsamen  Zuhörer  lebendig,  anschau- 
lich, vorgehend  würde,  und  der  Zuhörer  es  gleichsam  mitdurchlebte: 
das  war  sein  regstes  Bestreben,  das  sein  herrlichstes  Eigenthum,  wie  es 
Keiner  ihm  gleich,  ja  auch  nur  ähnlich,  besessen  hat.  Dieses  sein  Eigen- 
thutn  vollkommen  geltend  zu  machen  und  durch  die  Wirkung  bewährt 
zu  sehn,  gelang  Uändcl'n  auch  dadurch,  dass  er  daran  genug  hatte  — 
nichts  weiter  hinzuthat,  nicht  daran  künstelte,  sondern  nur  aufs  Treffendste 
und  Entschiedenste  es  darlegen  wollte;  dass  er  lieber  z.  B.  all  seine 
Kunstgelehrsamkeit  verleugnete,  um  nicht  etwa  durch  Ueberladung  des 
Bildes  oder  durch  Zerstreuung  der  Interessen  des  Zuhörers  seinem  Haupt- 
streben zu  schaden.  Ist  dieses  Verläugnen  schwierig  —  überall,  und  eine 
Art  Opfer,  der  guten  Sache  dargebracht:  so  ist  es  auch  um  so  verdienst- 
licher, und  geschieht  es  bei  solchen  Ausmalungen  in  Tönen  nur  allzuleicht, 
dass  man  des  Einzelnen  nicht  satt  wird  und  sich  im  Kleinen  verliert:  so 
ist  es  um  so  preis  würdiger,  dass  Händel,  was  er  ergreift,  stets  im  Grossen 
faset  und  also,  doch  aber  ohne  Eintrag  der  Bestimmtheit,  ausbreitet.  Da- 
gegen, was  Bach  zu  bearbeiten  übernahm,  wurde  allerdings  auch  leben- 
dig —  aber  in  ihm;  er  fühlte  es  in  seinem  bewegten  Gemüth;  und  wie 
er  es  da  fühlte  —  eben  Er,  wie  er  war  —  also  in  Tönen  es  auszudrücken, 
dass  es  auch  in  dem  Gemiithe  des  empfänglichen,  achtsamen  Zuhörers 
lebendig  würde  und  er  es  mitfühlte:  das  war  sein  regstes  Bestreben. 
Hieraus  ergab  sich  nun  ganz  natürlich,  dass  er  für  diesen  seinen  Zweck 
gar  nicht  genug  oder  doch  nie  zu  viel  glaubte  thun  zu  können;  ausser, 
wo  ganz  besondere  Veranlassungen  ihn  zu  Abweichungen  und  Beschrän- 
kungen seiner  selbst  bewogen." 

Dies  sind  die  Worte  von  Rochlitz.  Sie  sind  geciguet,  wie  gesagt, 
durch  ihre  Anschaulichkeit  Ihnen  das  Bild  beider  Männer  näher  vor 
Augen  zu  stellen. 

In  der  nächsten  Vorlesung  haben  wir  Beiden  und  den  Werken  der- 
selben noch  eine  etwas  eingehendere  Betrachtung  zu  widmen. 
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ELFTE  VORLESUNG. 


Hände)  und  Sebastian  Bach.    Charakteristik   Beider.    Allgemeine  Betrachtungen  Uber 
da»  richtige  Verständnis»  insbesondere  Bach'«  und  die  moderne  Ueberarbeitung  Allerer 
Werke.    Der  Wendcpunct  in  der  Geschichte  der  deutschen  Musik. 

Nachdem  ich  in  der  letzten  Stunde  das  Bild  Bach's  und  Händel'* 
in  den  allgemeinsten  Umrissen  Ihnen  gezeichnet  habe,  kommt  es  heute 
darauf  an,  demselben  noch  eine  etwas  genauere  Ausführung  zu  geben. 

Schon  während  der  Zeit  seines  Hamburger  Aufenthaltes  hatte  sich 
Händel,  wie  Sie  wissen,  in  der  dramatischen  Bearbeitung  geistlicher 
Stoffe  versucht.  Zwischen  diesen  ersten  Anfängen  und  den  späteren 
Meisterschöpfungen  liegt  eine  längere  Reihe  von  Jahren,  welche  Händel 
fast  ausschliesslich  seiner  Thätigkeit  im  Fnche  der  Oper  widmete.  Ks 
war  dies  ein  Durchgangspunct  fiir  ihn,  es  war  eine  Entwicklungsstufe, 
welche  er  durchlaufen  musste,  um  ausreichend  vorbereitet  und  mit  Erfah- 
rungen ausgerüstet  seine  Lebensaufgabe  zu  erfassen.  Auch  nicht  mit 
einem  Male  hat  Händel  die  spätere  Richtung  eingeschlagen;  seine  ersten 
Oratorien  stehen  noch  in  näherem  Zusammenhange  mit  seinen  theatrali- 
schen Arbeiten.  Dieser  Umstand  ist  von  entscheidender  Wichtigkeit  für 
die  Auffassung  und  Beurtheilung  der  Handel' sehen  Werke  sowol,  wie 
des  Oratoriums  Uberhaupt.  Das  Oratorium  ist,  meiner  Ansicht  nach, 
entschieden  als  eine  Vorstufe  für  die  spätere  Oper  zu  l>etrachten.  Es 
entstand  zu  einer  Zeit,  wo  die  Oper  zum  höheren,  bleibenden  Kunstwerth 
sich  noch  nicht  emporgeschwungen  hatte,  wo  dieselbe  nur  ein  flüchtiges 
Product  der  Mode  war.  Der  tiefere  Geist  nun  bemächtigte  sieh  dieser 
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Form,  um  das,  was  auf  der  Bühne  auszusprechen  noch  unmöglich  war, 
hier  zur  Erscheinung  zu  bringen.    Nehmen  wir  hinzu,  dass  damals  noch 

die  religiöse  Anschauung  das  gesummte  Dasein  durchdrang,  dass  alle^ 

i 

Grössere  und  Tiefere  diesem  Hoden  entkeimte,  so  erhellt  zugleich,  warum 
vorzugsweise  biblische  Gegenstände  seinen  Inhalt  bildeten.  Man  suchte 
alles  über  das  Gewöhnliche  Hinausgehende  vorzugsweise  in  dieser  Sphäre; 
der  freie,  weltliche  Standpunct  für  das  musikalische  Drama  war  noch 
nicht  gefunden,  jener  Standpunct,  auf  welchem  das  heitere  Bühnenspiel 
zugleich  eine  eben  so  entsprechende  Offenbarung  des  absoluten  Geistes 
ist.   Die  Oratorien,  als  geistliche  musikalische  Dramen  der  Bühne  be- 
stimmt, sollten  durch  erhöhte  Wirksamkeit  des  Chores  einen  Einst,  eine 
Feierlichkeit  erhalten,  die  sie  von  den  Productcn  der  Mode  auf  diesem 
Gebiet,  von  den  Darstellungen  weltlichen  Inhalts,  so  grossartige  einzelne 
Scenen  darin  sich  auch  hin  und  wieder,  namentlich  bei  Händel,  vorfan- 
den, unterscheide,  zugleich  der  Tragödie  der  Alten  nähere.    Die  Ora- 
torien vertraten  in  jener  Zeit,  wo  es  noch  keine  grosse,  heroische  Oper 
gab,  diese  Gattung.    Um  das  Bühnenspiel  zu  ersetzen,  bemerkt  v.  Win- 
terfehl, wurde  es  nun  Aulgabe  des  Tonmeisters,  seine  Tonbilder  um  so 
schärfer,  anschaulicher  auszugestalten,  wobei  ihm  nebenher  zu  Statten  kam, 
dass  er,  in  den  Chören  zumal,  Manches  nun  kunstreicher  und  breiter 
ausführen  durfte,  als  es  die  Raschheit  einer  Bühnenauftuhrung  erlaubt 
haben  würde,  als  es  überhaupt  auch  in  solcher  Gestalt  in  dem  Gedächt- 
nis* der  Sänger  und  Spieler  hätte  haften  können.    Daher  in  Hündel's 
folgenden,  wenn  auch  durch  seine  Dichter  dramatisch  gefassten  Oratorien, 
bei  vielen  Chören  und  anderen  Gesängen  jene  epische  Breite,  ein  Wort, 
das  hier  keineswegs  als  Tadel  ausgesprochen  sein,  sondern  eine  wahrhaft 
neue  Art  von  Schöpfungen,  eine  neue  Gattung,  bezeichnen  soll,  die  in 
rein  musikalischer  Beziehung  natürlich  nun  ein  weit  Grösseres  gewährt, 
als  bei  dem  Zusammenwirken  aller  Künste  möglich  gewesen  wäre,  und 
dadurch  für  die  fehlende  Bühnenmalerei,  den  Prunk  der  Aufzüge  und 
Kleidungen,  den   Zauber  der  grösseren  Mannigfaltigkeit  entschädigen 
muss.    Händel  wurde  so  nach  einer  Seite  hin  gedräugt,  welche  ihm  ur- 
sprünglich  noch  ziemlich  fern  gelegen  hatte.    Diese  Oratorien  waren 
auch  etwas  ganz  Anderes,  als  was  man  früher  unter  diesem  Namen  be- 
zeichnete.   Die  Mehrzahl  der  Händel' sehen  Werke  stellt  uns  Begeben- 
heiten aus  den  Büchern  des  alten  Testaments  in  dramatischer  Form  dar; 
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andere,  wie  „Sciuele",  „Acis  und  Galathea",  „Herkules",  neigen  sich  der 
Oper  zu;  wieder  andere,  wie  das  „Alexanderfest",  bilden  eine  Mittelgat- 
tung; zwei  Werke  aber  treten  der  Form  zufolge  vor  allen  anderen  heraus: 
„Israel  in  Aegypten"  und  die  Krone  seiner  Schöpfungen :  der  „Messias." 
Diese  Werke  ruhen  nicht  auf  freien  Dichtungen,  sondern  bestehen  aus 
einer  Reihe  grossartig  zusammengestellter  Schriftsprüche.  Hier  hat  sich 
Händel  am  Weitesten  von  dem  opernartigen  'Ursprung  des  Oratoriums 
entfernt,  hier  hat  er  am  Entschiedensten  das  kirchlich-religiöse  Gebiet 
betreten,  hier  hat  er  auf  das  Bestimmteste  das  Wesen  der  neuen,  ur- 
sprünglich ihm  ferner  liegenden  Richtung  ergriffen. 

Betrachten  wir  jetzt  das  Bild  Händel'*,  wie  es  sich  uns  dem  eben 
Mitgetheilten  zufolge  darstellt,  so  erblicken  wir  eine  Persönlichkeit  voll 
gewaltiger  Kraft,  wesentlich  zugewendet  dem  Grossen  und  Erhabenen, 
wie  es  in  den  Geschichten  des  alten  und  neuen  Testaments  zur  Erschei- 
nung gekommen  ist;  eine  Persönlichkeit  aber,  die  nicht  mehr  umgrenzt 
wird  von  dem  kirchlich -religiösen  Standpunct  im  engeren  Sinne,  nicht 
ausschliesslich  diesem  sich  hingiebt,  im  Gcgentheil  eine  rein  men  schlic  he 
Persönlichkeit,  für  die  das  kirchlich -religiöse  Element  nur  noch  den 
Hintergrund  bildet.  Alle  höhere  menschliche  Kraft  ruht  auf  jener  Basis. 
Dies  der  Grund  der  zum  Theil  noch  vorhandenen  kirchlichen  Färbung. 
Auch  die  Geschichten  des  alten  Testaments  mit  überwiegend  weltlichem 
Inhalt  umgab  damals  noch  ein  gewisser  religiöser  Nimbus.  Hände) 
schritt  jedoch  innerlich  schon  aus  dieser  Sphäre  heraus  und  hat  darum 
keine  Kirchenmusik  im  engeren,  speciellen  Sinne  geschrieben.  Er  führte 
die  Tonkunst  heraus  aus  dieser  ihrer  Abgeschlossenheit,  und  machte  das 
dort  Gewonnene  zum  Ausdrucksmittel  für  eine  edlere  Weltlichkeit.  So, 
möchte  man  sagen,  leiht  er  der  ganzen  aus  den  kirchlichen  Schranken 
befreiten,  in  freier  Anbetung  sich  neigenden  Menschheit  seine  Stimme. 
Daher  das  Gesunde  und  Urkräftige  in  ihm,  das  Grosse  und  Mächtige, 
das  Typische;  es  ist,  als  ob  sich  die  Brust  erweitere  bei  seinen  Tönen. 
Das  angeblich  Kirchliche  liegt  in  der  Grösse  und  Gewalt,  womit  er  sei- 
nen Gegenstand  erfnsst,  in  der  Hoheit,  womit  er  auch  rein  Weltliches 
ergreift;  es  ist  die  höhere  Wahrheit  des  Weltlichen,  die  er  zur  Geltung 
bringt,  das  Ewige  darin,  während  vorher  dies  Gebiet  überwiegend  nur 
das  Vergängliche,  Modische  abgespiegelt  hatte.  Händel  hatte  durch 
die  eigentümlichen  Phasen  seiner  Entwicklung  hindurch  endlich  den 
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ihm  gemässen  Ausdruck  gefunden;  diese  Form  ist  ihm  eigentümlich; 
sie  ist  die  Offenbarung  seiner  Persönlichkeit.  Selbst  im  „Messias"  ist 
er  nicht  streng  kirchlich;  wohl  aber  darf  man  sagen,  aus  keinem  anderen 
(irunde,  als  weil  er  die  enger  gezogenen  Grenzen  strenger  Kirchlichkeit 
darin  schon  durchbrochen,  weil  er  eine  Höhe  der  Anschauung  erreicht 
hat,  vor  der  jede  Schranke  fällt.  Ks  ist  die  ewige  That  der  Erlösung 
dargestellt  in  ewigen  Tönen,  in  einer  Weise,  die  von  jeder  Besonderheit 
der  Auffassung  befreit,  sich  über  die  Beschränktheit  einer  Zeit -Epoche 
erhebt,  eine  „Cantate  des  gesammten  Menschengeschlechts",  für  alle  Zeit 
dieselbe.  Wir  erblicken  sonach  die  Eigentümlichkeit  Händers  in 
dieser  Weltliches  und  Geistliches  versöhnenden  Richtung,  wir  sehen  durch 
ihn  den  Schritt  vollbracht  zur  wahrhaft  grossen  Oper  hin,  aber  wir  fin- 
den ihn  durch  äussere  Veranlassung  auf  einen  andern  Weg  gedrängt, 
wodurch  er  sich  eine  ebenfalls  neue  und  einzige  Stellung  erringt.  Was 
ihm  in  Hinblick  auf  seine  grossen  Nachfolger,  zunächst  auf  Gluck,  fehlt, 
das  ersetzt  er  durch  den  sich  zum  Epos  hinneigenden  Styl  seiner  W erke, 
durch  die  über  alle  Bühnenschranken  weit  hinausragende  Erhaben- 
heit seiner  Darstellung. 

Welche  Folgerungen  sich  an  diese  Bestimmungen  knüpfen,  dies  hier 
auszusprechen,  ist  noch  nicht  der  Ort.  Nur  so  Viel  sei  erwähnt,  dann 
ich  allerdings  das  Oratorium  als  eine  Kunstgattung  betrachte,  welcher, 
wenigstens  in  der  früheren  Gestalt,  eine  Zukunft  nicht  bevorsteht.  Das 
Oratorium  hat  die  Bestimmung,  in  der  Oper  aufzugehen,  wie  es  auch 
im  geschichtlichen  Fortgang  der  Fall  gewesen  ist.  Soll  diese  mehr  epi- 
sche Richtung  der  dramatischen  der  Oper  gegenüber  noch  bestehen,  so 
hat  die  alte  Form  wesentliche  Umgestaltungen  zu  erleiden,  bedingt  durch 
den  rein  weltlichen  Inhalt,  den  (las  Oratorium  in  der  Gegenwart  vorzugs- 
weise sich  zu  eigen  machen  muss.  Ich  deute  dies  hier  nur  an,  da  ich 
später  noch  einmal  darauf  zu  sprechen  komme. 

Betrachten  wir  jetzt,  bevor  ich  weiter  gehe,  zunächst  Bach. 

Zeigte  sich  der  eben  besprochene  Meister  zu  der  ihm  vorausge- 
gangenen Entwicklung  auf  dem  Gebiet  der  protestantischen  Kirchenmusik 
in  einer  bei  Weitem  freieren,  auch  fremde  Einflüsse  in  sich  aufnehmen- 
den Stellung,  so  erblicken  wir  l»ei  seinem  grossen  Nebenmanne,  der  uns 
jetzt  beschäftigt,  im  Gegensatz  hierzu,  einen  innigen  Anschluss  an  das 
Vorausgegangene,  nicht  blos  insoweit,  als  er  fremde  Einwirkungen  von 
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sich  abweist,  nicht  blos  insoweit,  als  er  von  dem  (i eiste  der  deutschen 
Vorzeit  ausschliesslich  genährt  erseheint;  Bach  beschliesst  die  bisher  be- 
sprochene Entfaltung,  er  ist  als  letztes  Glied  dieser  Kette  zu  betrachten, 
er  tritt  unmittelbar  ein  in  die  Entwicklung,  und  dies  nicht  allein  als  kunst- 
reich ausgestaltender  Tonsetzer,  nach  welcher  Seite  hin  er  vorzugsweise 
gekannt  ist,  auch  als  Sänger  geistlicher  Liedweisen,  und  erfasste  demnach 
die  Aufgabe  ganz  im  Geiste  der  früheren  Künstler  auf  dem  Gebiet  des 
evangelischen  Kirchengesanges.  Winterfeld  im  dritten  Bande  seines 
Werkes  hat  darüber  ausführliche  Untersuchungen  angestellt,  und  be- 
zeichnet ihn  als  den  Urheber  einer  grossen  Zahl  von  Singweisen,  die, 
wenn  sie  auch  nicht  mehr  das  Volksmässige,  wie  in  den  früheren  Jahr- 
hunderten, besitzen,  doch  das  Streben  nach  allgemeiner  Verständlichkeit 
zeigen,  ein  das  Gemeingefühl  Vieler  ansprechendes,  die  Verbreitung  der 
Weisen  sicherndes  Element  enthalten.  Von  seiner  Thätigkeit  als  Setzer 
giebt  er  in  seinen  „vierstimmigen  Choralgesängen4*,  welche  am  frühesten, 
in  den  Jahren  1765  und  1769,  erschienen,  zuletzt  im  Jahre  1843  von 
C.  F.  Becker  wieder  herausgegeben  worden  sind,  einen  Beleg.  Hier, 
bei  der  harmonischen  Entfaltung  geistlicher  Liedweisen,  gewinnen  wir 
ebenfalls  die  Anschauung,  „in  welch  wirksamem  Zusammenhange  er  mit 
seiner  Vorzeit  gestanden,  dass  er  sie  künstlerisch  durchschaut,  mit  Freiheit 
auf  ihren  Vorbildern  fortgebaut  hat,"  so  dass  Zelter  mit  Recht  gegen 
Goethe  sagen  konnte,  dass  von  Luther  bis  auf  Sebastian  Bach  die 
echte  Tradition  der  Kirchentünc  sich  fortgepflanzt  habe.  Nur  nach  Seite 
der  rhythmischen  Ausgestaltung  hin  lässt  sich  nicht  ein  Gleiches  sagen; 
»hier  erweckt  er  nicht,  wie  dort,  den  Geist  seiner  Vorzeit,  zugleich  der 
reichen  Mannigfaltigkeit  der  Mittel  sich  bedienend,  die  ihm  seine  Gegen- 
wart bietet;  er  empfängt  die  auf  ihn  fortgeerbten  Melodien  als  ein  Ge- 
gebenes, wie  der  Geschmack  seiner  unmittelbaren  Vorgänger  sie  zuge- 
stutzt hat,  doch  mit  dem  Vorbehalte,  selbst  im  Geschmack  seiner  Zeit 
und  nach  Maassgabe  eigener  Kuristzwecke  an  ihnen  zu  modeln.  Bis 
zu  seinen  Tagen  hin  war  der  vormalige  Beichthum  rhythmischer  Ver- 
hältnisse in  den  alten  geistlichen  Melodien  ganz  dem  Gedächtniss  der 
Mitlebenden  entschwunden,  zumal  jener  rhythmische  Wechsel,  der  ein 
so  eigentümliches  Leben  ihnen  verliehen  hatte."  Bach  dichtete,  was 
diese  Aufgaben  betrifft,  nach  v.  Winterfeld's  Ausdruck,  im  Geiste  einer 
ihm  schon  fremden  Zeit,  in  einem  Geiste,  der  nicht  ein  in  ihm  zuerst  er- 
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wachtcr,  ein  schon  angeeigneter  war;  er  steht  diesen  Aufgaben  gegen- 
über mit  reicheren  Kunstmitteln,  dem  Gewinn  eines  Jahrhunderts,  aber 
nicht  mehr  in  dem  früheren  lebendigen  Zusammenhange.  Bemerkens- 
werth aber  ist,  dass  er  weit  mehr  als  viele  seiner  Vorgänger  auch  in  sei- 
nen kunstreicheren  Werken  dem  Choral  Zugang  gestattete,  und  es  deutet 
auch  dies  auf  ein  wieder  überwiegendes  innigeres  Verständniss  der  Vor- 
zeit. Ich  habe  im  Verhält  niss  zu  den  mir  gesteckten  Grenzen  dieser 
Thätigkeit  Bach  s  etwas  ausführlicher  gedacht,  weil  sie  die  am  Wenig- 
sten gekannte,  diese  Resultate  des  oft  genannten  ausgezeichneten  Korsehers 
weiteren  Kreisen  noch  gar  nicht  zugänglich  sind.  —  Ein  Gebiet,  worauf 
die  Meisten  bei  Weitem  heimischer,  betreten  wir,  wenn  wir  Bach 's  all- 
gemeine Wirksamkeit  auf  dem  Gebiete  der  protestantischen  Kirchenmu- 
sik betrachten.  Iiier  sind  es  zunächst  dessen  acht-  und  fiin fst immige 
Motetten,  seine  Cantaten  für  verschiedene  Sonn-  und  Festtage,  diese  in 
so  grosser  Anzahl,  dass  mehrere  Jahrgänge  aus  denselben  zusammenge- 
stellt werden  könnten,  seine  erst  in  neuerer  Zeit  allgemeiner  bekannt  ge- 
uoidenen  grossen  Passionsmusiken  nach  Matthäus  und  Johannes,  end- 
lich seine  fünfsiimniige  Messe  inll-MoIl,  obschon  diese  nicht  unmittelbar 
dem  protestantischen  Gebiet  angehört.  Diese  Messe  ist  unter  allen  der- 
artigen Werken  das  grösste,  eines  der  grössten  des  Meisters  überhaupt. 
Leipzig  hatte  in  jener  Zeit  Manches  aus  dem  Gottesdienst  der  alten 
Kirche  beibehalten,  und  so  erklärt  sich  wol,  wie  Bach  zu  dem  lateini- 
schen Text  «1er  Messe  kam,  obschon  die  Composition  bei  ihrem  grossen 
Umfang  kaum  zur  Ausführung  beim  Gottesdienst  geeignet  war.  Das  > 
Kyrie  xvcuMHovia  hat  er  ausserdem  \1X\  für  den  Dresdner  Hof  componirt. 
tun  den  Titel  eines  kurK  säehs.  llofcompositeurs  zu  erlangen,  und  dieser 
Umstand  war  demnach  eine  zweite  Veranlassung  für  ihn.  Bei  Weitem 
mehr  als  Händel  aber  ist  Bach  in  allen  Gattungen  thätig  gewesen,  in 
einer  Ausdehnung,  dass  uns  erst  in  neuerer  und  neuester  Zeit  diese  Fülle 
mehr  und  mehr  zugänglich  geworden  ist.  Händel  beschränkte  sieh  in 
seiner  reiferen  Zeit  vorzugsweise  auf  das  Oratorium:  wir  besitzen  auch 
treuliche  Instrumentnlwerke  von  ihm,  aber  »loch  von  weit  geringerer  Aus- 
dehnung. Bach  hat  sich  nach  allen  Seiten  hin  wirksam  erwiesen,  über- 
all gross  und  bedeutend,  das  Alte  abschliessend,  für  Neues  die  Bahn 
brechend.  In  allen  Gebieten  ist  er  von  Finfhiss  und  thätig  gewesen. 
Wir  besitzen  von  ihm  Werke  für  Klavier,  Orgel,  Violine,  Klavier  und 
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Violine,  Orchester,  Concerte  für  einen,  zwei,  drei  Flügel,  Suiten  für 
Orchester  u.  8.  w.  Dem  Instrumenthau  sogar  wendete  er  seine  Aufmerk- 
samkeit zu,  so  wie  auch  an  seinen  Werken  sich  zuerst  in  umfassenderer 
Weise  die  musikalische  Theorie  entwickelt  hat.  Was  die  Passionsmusi- 
ken betrifft,  so  sind  diese  durch  das  musikalische  Drama  jener  Zeit  ent- 
standen, sie  haben  sieh  an  ihm  heraufgebildet,  obschon  lange  vor  Bach 
derartige  Werke  Eingang  gewonnen  hatten.  Hier  aber  finden  wir  unter 
dem  Einflus8  des  neu  Entstandenen  die  Fortbildung  der  älteren  Form. 
Die  ersten  Passionsmusiken  datiren  aus  der  zweiten  Hälfte  des  lOten 
Jahrhunderts.  Wintcrfeld  giebt  die  Beschreibung  eines  derartigen 
Werkes  von  einem  gewissen  Bartholomäus  G esc  vom  Jahre  1588. 
Die  Passion  desselben  nach  Johannes  beginnt  mit  einem  fünfstimmigen 
Chor:  „Erhebet  eure  Herzen  zu  Gott,  und  höret  das  Leiden  unsere  Herrn 
Christi,  wie  es  St.  Johannes  beschrieben  hat'*,  worauf  dann  die  evange- 
lische Erzählung  im  Choraltone,  einstimmig  durch  den  Tenor  vorgetra- 
gen, folgt.  Aus  ihr  treten  selbstständig  hervor  die  Reden  Christi,  von 
den  gewöhnlichen  vier  Chorstimmen  vorgetragen,  die  Worte  des  Petrus 
und  Pilatus  dreistimmig,  die  der  Mägde  und  Knechte  zweistimmig,  durch 
zwei  Soprane,  durch  Alt  und  Tenor;  ein  iiinfst immiger  Chor  schliesst 
das  Ganze,  Weiter  schon  war,  wie  Sie  sich  erinnern,  Heinrich  Schütz 
gegangen.  Ein  Jahr  nach  dem  Tode  desselben,  H>72,  zeigt  sich  in  einem 
Werke  des  preussisehen  Kapellmeisters  Johann  Sebastian*!  bei  fort- 
bestehender allgemeiner  Einrichtung  solcher  Musiken  eine  Neuerung  der 
Form  im  Einzelnen.  Endlich  erscheinen,  auf  diese  Weise  vorbereitet, 
Bach' s  Werke  dieser  Art.  Die  Passion  nach  Matthäus  ist  die  reifere 
und  vollendetere.  Schon  vorausgegangen  war  dieser  höchst  wahrscheinlich 
die  nach  Johannes.  Jene  wurde  am  Charfrcitage  des  Jahres  17*29  zum 
ersten  Male  in  Leipzig  aufgeführt  und  Bach  zeigt  sich  darin  in  einer 
Hoheit,  dass  dieses  Werk  als  der  Culminationspunct  des  protestantischen 
Bewusstseins  zu  betrachten  ist.  Es  ist  der  Ernst  und  die  Tiefe  derUeber- 
zeugung  darin,  die  Macht  und  Energie  des  Charakters,  das  Erfulltsein 
von  der  Sache,  in  einem  Grade,  dass  diese  Eigenschaften  wol  bei  keinem 
anderen  Tonkünstler,  mit  Ausnahme  Beet  hovcn's,  —  bei  dein  Letzteren 
natürlich  auf  weltlichem  Gebiet  —  in  solcher  Grösse  zur  Erscheinung 
gekommen  sind.  Auch  Baeh's  Passionsmusik  zwar  erscheint  nicht  gänz- 
lich frei  von  modischen  Bestandteilen  jener  Zeit,  sie  zeigt  auch  die 
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Mängel  der  Stufe  der  Kunstentwicklung,  der  sie  angehört;  überall  aber 
bricht  der  Cieist  siegreich  hindurch,  da*  Vergängliche  in  das  Reich  des 
Ewigen  emporhebend. 

Untersuchen  wir,  wie  ich  es  schon  bei  Händel  gethan  habe,  jetzt 
zunächst  die  allgemeinste  Bezeichnung  des  Bach* sehen  Wesens,  so  ge- 
wahren wir,  dem  weltlicheren  Händel  gegenüber,  des  Ersteren  entschie- 
denere Kirchlichkeit.  Während  dort  zwar  das  religiöse  Element  stets 
den  Mittelpunct  der  gesammten  Persönlichkeit  bildet,  tritt  es  doch  nicht 
ho  sehr  hervor,  dass  sich  Händel  ausschliesslich  darauf  beschränkt  zeigt. 
Bach  gehört  entschiedener  diesem  Kreise  an;  es  ist  vorzugsweise  das 
kirchlich -religiöse  Element,  welches  bei  ihm  vorwaltet.  Bach,  berührt 
vielleicht  von  jenen  religiösen  Bewegungen,  die  kurz  vor  ihm  und  ganz 
in  seiner  Nähe  von  S pener  und  dessen  Genossen  ausgegangen  waren, 
durchlebt  in  sich  den  Prozess  des  religiösen  Bcwusstseins,  das,  was  den 
Gläubigen  beschäftigt,  wenn  er  durchdrungen  ist  von  dem  ewigen  Inhalt 
des  Christenthums,  wenn  er  nach  der  Wiedergeburt  im  Glauben  ringt: 
das  Weltliche,  das  wir  bei  ihm  gewahren,  erscheint  an  ihm  äusserlicher, 
nicht  mit  dem  innersten  Mittelpunct  seiner  Persönlichkeit  verschmolzen; 
es  erscheint  nicht,  wie  bei  Händel,  in  seiner  Wahrheit  und  Berechtigung, 
im  Gegentheil  nur  als  ein  vergänglicher,  modischer  Bestandteil.  Bach, 
diese  ureigene  Natur,  unterlag  hierin  den  Einflüssen  seiner  Zeit,  und  zwar 
fast  mehr  als  Händel,  es  ist  jene  altfränkische  Zierlichkeit  und  Galante- 
rie, jene  Mode  vergangener  Tage,  es  sind  zum  Theil  französische  Ein- 
flüsse, welche  bemerkbar  sind.  Bach  hat,  wie  schon  bemerkt  wurde, 
jene  grosse  Epoche  beschlossen,  er  ist  das  letzte  Denkmal  der  mächtigen 
Glaubenskraft  der  VoHähren.  Seine  geschichtliche  Stellung  aber  als 
letztes  Glied  dieser  Kette  lässt  ihn  kaum  noch  als  vollständigen,  ganz  ent- 
sprechenden Ausdruck  jenes  alten,  in  ursprünglicher  Kraft  hervorgetre- 
tenen religiösen  Gemeingeistes  betrachten.  Bach  ist  zu  subjectiv,  als 
dass  er  ein  treuer  Spiegel  der  Gesammtheit  sein  könnte,  auch  zu  wenig 
populär;  er  hat  den  alten  Geist  zur  Erscheinung  gebracht,  soweit  dies  in 
einer  im  Ganzen  nicht  günstigen  Zeit  möglich  war,  in  einer  Zeit,  welche  zu  , 
viel  Gemachtes,  aller  Ursprünglichkeit.  Entfremdetes  besass,  um  der  Boden 
für  Schöpfungen  zu  sein,  welche  nach  jeder  Seite  hin  eine  ewige  Jugend  sich 
bewahren  sollen.  Händel  hatte  vor  Bach  den  grossen  Vortheil  voraus, dass 
er  in  der  Nation,  in  deren  Schoosse  er  seine  unsterblichen  Werke  schuf,  ge- 
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sündere  Elemente  vorfand,  nicht  da*  philisterhaft  Beengte,  in  trockenem 
Formalismus  Untergegangene,  wie  damals  in  Deutschland.  Hach  ist  eine 
Nachblüthe  auf  dem  gewaltigen  Stamm  der  Vorzeit ;  aber  er  hat  die  Kie- 
mente, welche  ihm  die  Vorzeit  bot,  überwiegend  nur  in  seine  mächtige 
Persönlichkeit  aufgenommen,  diese  damit  erfüllend,  nährend,  er  zeigt  sich 
der  Gesammtheit  entfremdet,  durchaus  esoterisch;  er  ist  der  Schlussstein 
der  Entwicklung,  aber  auf  dem  Boden  ausschliesslicher  Kunst,  und  einen 
objectiven  Inhalt  in  überwiegend  subjectiver  Weise  aussprechend. 

Nachdem  ich  so,  wie  ich  glaube,  das  Entscheidendste  im  C  harakter 
beider  Männer  vergleichend  angegeben  habe,  kommt  es  darauf  an,  ihnen 
im  Einzelnen  noch  etwas  näher  zu  treten. 

Bach  hat  an  der  Orgel  sich  herangebildet,  von  dieser  .seinen  Aus- 
gangspunet  genommen;  dies  verleiht  seinen  gesammten  Kunstleistungen 
ihren  bestimmten  Charakter.  Händel  hat  zwar  gleichfalls  diesen  Aus- 
gangspunet  genommen,  bald  aber  ganz  entgegengesetzten  Einflüssen  sich 
hingegeben.  Bach's  Thätigkeit  war  dem  entsprechend  eine  mehr  nach 
Innen  gekehrte,  seine  vorwaltende  Neigung  eine  grüblerische  Versenkung; 
sein  Leben  ein  inneres.  Händel  wendete  sich  früh  nach  Aussen,  den 
Menschen  und  der  Beobachtung  derselben  zu,  ringend  und  kämpfend,  die 
mannigfaltigsten  Eindrücke  in  sich  aufnehmend.  Bach's  Verständnis« 
erschliesst  sich  daher  nur  von  innen  heraus.  Es  ist  nicht  die  äussere, 
sinnliche  Klangwirkung,  welche  für  sich  »allein  zu  fesseln  vermag.  Dem 
inneren  Sinn  erst  geht  da«  Grossartige  «1er  (iestaltung  auf,  durch  das 
Innere  hindurch  geht  der  Weg  zum  Aeusseren.  Händel  ist  plastisch, 
er  gewährt  der  sinnlichen  Seite  der  Kunst  ihr  Recht  und  von  dem  Aeusse- 
ren gelangen  wir  zum  Inneren.  Bach,  als  ächter  Deutscher,  war  dem 
instrumentalen  Element  überwiegend  zugeneigt,  er  schrieb  später  für  sein 
Thomanerchor,  tür  zwar  musikalisch,  aber  nicht  eigentlich  kunstgebildete 
Sänger.  Händel  widmete  sich  früh  schon  dem  Gesänge,  und  verkehrte 
bald  mit  den  grössten  Sängern  und  Sängerinnen  der  Welt.  Darum  er- 
bücken  wir  bei  Händel  als  hervorstechenden  Grundzug  jene  Populari- 
tät im  grossen  und  hohen  Sinne,  die  Fähigkeit,  auf  Massen  zu  wirken^ 
die  mehr  augenblickliche  Eingänglichkeit  und  Eindringlichkeit.  Bach 
zeigt  sich  als  Gegensatz;  er  ist  nicht  eingänglich,  minder  sangbar,  er  ist 
der  am  Wenigsten  populäre  aller  Tonsetzer.  In  Bach  gelangte  jenet 
einst  von  den  Niederländern  begründete,  in  Deutschland  fortgebildetc 
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Richtung  zu  ihrem  Absehluss,  sein  Geist  erwachte  unter  dem  Tongewebe 
contrapunetisch  verbundener  Stimmen ;  er  bezeichnet  die  Spitze  dieser 
Entwicklung.  Händel  steht  mit  dem  einen  Fusse  in  Italien;  er  ist  inner- 
halb dieser  Epoclie  dieSj)itze  der  schon  früher  charaktcrisirten  italienisch- 
deutschen  Richtung.  Bach  charakterisirt  darum  der  Mangel  äusserer 
Schönheit,  wie  sie  Italien  besitzt ,  Händel  zeigt  sich  berührt  von  dem 
Zauber  dieses  Landes.  Bach  und  Händel  sind  die  Culminationspuncte 
ihrer  Zeit  innerhalb  ihrer  Kunst,  nach  den  entgegengesetzten  Seiten  ge- 
wendet, der  Eine  das  Haupt  des  Nationalen,  der  Andere  Repräsentant 
jener  universellen  Verschmelzung  der  Style,  auf  die  ich  schon  in  der  die 
Geschichte  der  deutschen  Musik  eröffnenden  Betrachtung  als  eine  Haupt- 
bestimmung zur  Erfassung  des  deutschen  Geistes  hinwies.  Händel  be- 
wegt sich  in  allgemein  menschlichen  Stimmungen,  in  den  Stimmungen 
der  Massen;  was  iu  der  Brust  eines  religiösen,  aber  gesunden,  freisinnig 
männlichen  Volkes  sich  regt,  das  hat  er  ausgesprochen,  mit  einer  Ur- 
krättigkeit  und  Gesundheit,  dass  es  durch  die  Jahrhunderte  schallt,  Bach 
spricht  nur  sich  aus,  sein  religiöses  Gcmüth,  er  vergräbt  sich  immer  tiefer 
in  sich  hinein,  und  kann  sich  nicht  genug  thun,  um  diese  Tiefe  zu  er- 
schöpfen. Händel  leiht  der  ganzen  Menschheit  seine  Stimme,  Bach  ist 
nur  insoweit  allgemein,  als  Jeder  diesen  Process  des  religiösen  Bcwusst- 
scins  in  sich  durchlebt.  Händel  in  seinen  Gestaltungen  zeigt  schon  eine 
Vorahnung  des  späteren  Kunstideals,  Bach  hat  nur  religiöse  Zwecke 
vor  Augen  und  die  Kunst  steht  bei  ihm  noch  ausschliesslich  im  Dienst 
der  Kirche.  Händel  ist  objectiv, episch, Bach  subjectiv, lyrisch.  Bach's 
Natur  neigt  überwiegend  dahin ,  zur  abgeschlossensten  Besonderheit  sich 
auszubilden,  das  Gewöhnliche,  zur  Hand  Liegende  abzuweisen,  ein  jedes 
Werk  bis  in  das  Kleinste  und  Einzelnste  hin  auszugestalten.  Händel 
arbeitet  mehr  aus  dem  Vollen  und  Ganzen,  richtet  seine  Blicke  überwie- 
gend auf  die  Gesainmtwirkung.  Das  eigentümliche  Verhalten  aller 
Derer,  welche  an  den  Werken  Beider  Anthcil  nehmen,  liegt  zum  Theil 
hierin  begründet.  Der  Verehrer  Bach's  fühlt  sich  zu  immer  neuem 
Körbchen  angeregt,  in  einen  Kreis  nie  endender  Thätigkeit  hineingezogen, 
alle  seine  Kräfte  sind  in  Anspruch  genommen,  immer  Tieferes  glaubt  er  zu 
entdecken,  und  so  geschieht  es  leicht,  dass  einem  Solchen  das  Einfache 
und  Populäre  seicht  und  geringhaltig  erscheint ,  weil  es  fasslich  ihm  ent- 
gegentritt, weil  er  das  Verständnis*  nicht  zu  erringen  braucht:  dase  ein 
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Soleher  demnach  in  ein  durchaus  schiefes  Verhältnis*  der  gesummten 
Kunst  gegenüber  geräth.    Händel  bietet  zu  solchen  Vcrirrungcn  keine 

ODO  O 

Veranlassung.  Wie  ihn  selbst  die  lebendige  Wechselbeziehung  zu  einer 
grossartigen  Umgebung,  in  der  er  stund,  vor  solcher  Einseitigkeit  schützte, 
so  gewährt  er  auch  dem  Hörer  einen  unmittelbareren,  allgemeineren,  viel- 
seitigeren Kunstgcnuss.  Auch  die  Stellung  beider  .Meister  bei  ihren  Leb- 
zeiten seheint  eine  dem  entsprechende  gewesen  zu  sein.  Ii  ach  war  über- 
wiegend doch  wol  nur  uls  Orgelspieler  bewundert;  seine  grossen  Gcsangs- 
werke  haben  jedenfalls  nur  eine  geringe  Verbreitung  und  Anerkennung, 
ausser  bei  dem  kleinen  Kreise  der  Eingeweihten,  gefunden;  dem  Volke 
ist  er  stets  fremd  geblieben.  Händel  stand  schon  in  früheren  Jahren 
der  Ge8ammtheit  des  Publicums  gegenüber,  und  als  er  später  mit  seinen 
Oratorien  einmal  durchgedrungen  war,  wurde  crmehr  und  mehr  der  Ge- 
genstand der  Verehrung  des  gesummten  Englands.  Beide  Männer  end- 
lich sind  Meister  ihrer  Kunst ,  Beide  in  eminenter  Weise.  Beiden  aber 
i.->t  diese  gewaltige  Kunst  nie  Zweck,  stets  nur  Mittel  zum  Zweck.  Sie 
sind  so  weit  entfernt,  damit  zu  prunken,  dass  sie  allein  damit  hervortreten, 
wo  es  die  Notwendigkeit  der  Sache  erfordert,  und  es  sind  Missverständ- 
nissc  einer  späteren  Zeit,  einer  Zeit,  welche  diesen  Geist  nicht  zu  fassen  ver- 
mochte, wenn  insbesondere  Bach  als  Mann  der  Kunstgelchrsamkcit ,  als 
trockener  Contrapunctist,  betrachtet  wurde.  Bach  besitzt  Alles.  In  der  Ge- 
wohnheit dieses  Besitzes  ergreift  er  überall  nur  das  Gehörige  und  Nöthige. 
Jene  Kunst  war  der  nothwendige  und  entsprechende  Ausdruck  für  den 
Geist  jener  Zeit,  und  es  ist  desshalb  eine  ganz  unstatthafte  Thätigkeit  der 
Abstraction,  Form  und  Inhalt  trennen  zu  wollen. 

Auch  in  den  Schicksalen  beider  Meister  nach  ihrem  Tode  /ci^t  *ic 
bemerkenswerthe  Achnlichkc-it.  Erst  der  neueren  und  neuesten  Zeit  war 
es  vorbehalten,  Beide  in  ihrer  uncrmcsslichcn  Bedeutung  erkennen  und 
schätzen  zu  lernen.  Händel  wurde  durch  die  Bemühungen  Hiller's 
und  Mozart's  in  Deutschland  zuerst  allgemeiner  bekannt  und  erlangte  seit 
dieser  Zeit  eine  immer  weiter  verbreitete  Anerkennung.  Bach,  einer 
ganz  anderen  Weltanschauung  angehörig,  als  die  war,  welche  bald  nach 
seinem  Tode  Geltung  gewann,  hat  erst  in  neuester  Zeit  in  weiteren  Kreisen 
ein  besseres  Verständnis*,  eine  mehr  cnt.-prerhcndc  Auffassung  gefunden. 
Wie  es  eine  Zeit  gab,  wo  die  Dome  de>  Mittelalter.-  als  Erzeugnisse  eines 
barbarischen  Kunststamlpunctcs  völlig  ignurirt  wurden,  so  geschah  es 


Digitized  by  Google 


240 


auch  Bach,  liefen  Werke  mit  jenen  Domen  viel  Gemeinschaftliches 
haben,  dass  man  seiner  nicht  mehr  gedachte.  Den  Bemühungen  von 
Marx  und  Mendelssohn  insbesondere  hahen  wir  es  zu  danken,  wenn 
die  Gegenwart  eine  sdte  Ungerechtigkeit  wieder  gut  zu  machen  ange- 
fangen hat;  dk>e  Männer  sind  unermüdlich  thätig  gewesen,  durch  Auf- 
führungen, erneute  oder  erste  Ausgaben,  sowie  durch  die  Schrift  das 
allgemeinere  Verständniss  zu  vermitteln. 

Ich  beschließe  hiermit  die  Charakteristik  Bach's  und  Händel'». 
Unmöglich  würde  es  sein,  einen  Rciehthuni,  wie  ihn  beide  Künstler  uns 
vor  Augen  legen,  in  «lieser  gedrängten  Darstellung  zu  erschöpfen.  Die 
Hauptpuncte  jedoch,  auf  die  es  bei  der  Würdigung  derselben  ankommt, 
glaube  ich  Ihnen  bezeichnet  zu  haben,  »letzt  soll  es  zunächst  noch  meine 
Aulgabe  sein,  verschiedene  durch  das  Bisherige  gebotene  Betrachtungen 
anzuschliessen,  auf  die  Lösung  einiger  sich  uns  darbietenden  Fragen  hin- 
zuarbeiten. 

Im  Fortgang  der  Geschichte  geschieht  es  stets,  das»  die  folgende 
Epoche,  in  ihrem  Wesen  oft  sehr  verschieden,  ja  entgegengesetzt,  die  un- 
mittelbar v 01  ausgegangene  negirt  und  es  erst  einer  späteren,  abermals 
erhöhten  Stufe  vorbehalten  bleibt,  die  Extreme  auszugleichen,  jedes  der- 
selben als  Kntwickluugsmoment  zu  begreifen.    So  lange  noch  im  Leben 
der  Völker,  wie  des  Einzelnen,  in  rascher  Folge  der  Bewegung  ein  im 
Schoosse  der  Zukunft  verhülltes  Ziel  zu  erstreben  ist,  wird  Alles,  was 
dahin  führt,  zurückgesetzt,  vergessen;  erst  bei  Erreichung  des  Zieles, 
erst  da,  wo  die  geschichtliche  Bewegung,  wenigstens  augenblicklich,  Halt 
macht,  erscheint  die  Möglichkeit,  den  durchlaufenen  Weg  zu  überblicken, 
die  einzelnen  Stadien  abzugrenzen,  ihre  Bedeutung  zu  ermessen.  IHe 
Gegenwart  bezeichnet,  was  Musik  betrifft,  einen  solchen  Moment,  einen 
solchen  Halt-  und  Wendepunct.    So  ist  jetzt  wenigstens  in  Bezug  auf 
Bach  und  Händel  das  erreicht,  dass  alle  tiefer  gebildeten  Musiker  und 
Musikfreunde  die  Bedeutung  derselben  im  Allgemeinen  anerkennen.  Ge- 
schieht dies,  was  den  Erstcrcn  betrifft,  zur  Zeit  noch  bald  in  überwiegend 
hohem  (.irade,  bald  wieder  in  glicht  ausreichender,  demnach  immer  noch 
schwankender  Weise,  so  liegt  der  Grund  davon  in  der  bezeichneten  Ei- 
gentümlichkeit des  Meisters,  und  auch  die  Ursachen  einer  einseitigen 
Vertiefung  und  Ueberschätzung  sind  schon  angegeben.    Ich  trete  damit 
den  ausserordentlichen  Leistungen  Bach's  nicht  entfernt  zu  nahe,  ich 
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tadle  allein  jene  ausschliessliche  Versenkung  in  die  Kunst  schöpf  ungen 
«liefen  Mannes,  welche,  in  dein  Streben,  allen  Ruhm  auf  den  Scheitel  eine« 
Kiuzigcn  zu  häufen,  den  Blick  trübt  und  befangen  macht,  und  die  Ver- 
dienste anderer  gleich  grosser  Meister  verkennen  laset.    Bach  ist  gross 
und  unsterblich  in  der  vorhin  bezeichneten  Stellung,  was  aber  die  freie 
Kntfesselnng  des  Geistes  betrifft,  wie  sie  durch  die  späteren  Meister  be- 
zeichnet wird,  so  ist  er  nicht  über  die  ersten  Anfänge  hinausgekommen 
und  in  diesem  Sinne,  auf  weltlichem  Gebiet,  ist  es  richtig,  wenn  seinVer- 
hältniss  zum  nachfolgenden  Jahrhundert,  wie  schon  einmal  erwähnt  wurde, 
durch  das  der  ägyptischen  zur  griechischen  Kunst  bezeichnet  wird.  Eine 
weitere  Ursache  solcher  Einseitigkeit,  dass  die  Bedeutung  des  Meisters 
wol  in  den  allgemeinsten  Umrissen  festgestellt  ist,  die  nähere  Bestimmung 
aber  häufig  vermisst  wird,  liegt  in  dem  Durcheinander  der  Ansichten  auf 
musikalischem  Gebiet,  auf  das  wir  später  noch  ausführlicher  werden  zu 
sprechen  kommen,  in  der  so  ganz  heterogenen  Bildung  der  Musiker,  der 
alles  Gemeinschaftliche  so  gar  sehr  fehlt.    Da  nirgends  noch  die  Principien 
der  Beurtheilung  festgestellt  sind,  so  ist  es  eine  natürliche  Folge,  wenn 
die  Ansichten  über  die  wichtigsten  Kunsterscheinungen  so  weit  aus  ein- 
ander gehen.    Auch  die  Anerkennung  Bach* s  beim  grossen  Publicum 
it*t  eine  noch  sehr  schwankende,  nähere  Vertrautheit  wird  selbst  bei  den 
ernsteren  Freunden  der  Kunst  vermisst,  und  man  begnügt  sich  meistens 
mit  jenem  kalten  Kespect,  der  die  Sache  auf  sich  beruhen  lässt.  Auch 
hier  liegen  die  Ursachen  zum  Theil  in  der  Eigentümlichkeit  Bach's, 
zum  Theil  aber  in  einem  Vorurtheil,  welches  die  Musiker  immer  genährt 
haben,  ohne  zu  wissen,  wie  sehr  sie  nicht  blos  Bach,  wie  sehr  sie  der 
Stellung  der  Tonkunst  überhaupt,  der  Gesammtheit  gegenüber,  schadeten. 
Noch  immer  gilt  Bach  überwiegend  als  gelehrter  Contrapunct  ist,  noch 
immer  sprechen  die  Musiker  es  aus,  dass  ohne  nähere  Vertrautheit  mit 
jenen  künstlichen  Formen  so  wie  überhaupt  der  Tonkunst,  so  zumeist 
Bach  nicht  nahe  getreten  werden  könne.    Ist  nun  auch  dieser  Ansicht 
eine  einseitige  Wahrheit  und  Berechtigung  durchaus  nicht  abzustreiten, 
so  beruht  dieselbe,  in  dieser  Ausschliesslichkeit  gefasst,  doch  wesentlich 
auf  einem  Verkennen  des  Verhältnisses  der  Technik  eines  Tonstücks  zum 
Geist  desselben,  auf  einem  Verkennen  des  Verhältnisses  der  Form  zum 
Inhalt.    Von  den  Musikern  wird  leicht  die  Form  mit  dem  Inhalt  ver- 
wechselt, wird  leicht  die  Form  zur  Hauptsache  gemacht  und  der  Geist 
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ganz  vernachlässigt,  das  Verständnis«  der  Form  als  das  einzig  den  Ein- 
gang Vermittelnde  gefässt.  Solclier  Einseitigkeit  gegenüber  ist  zu  sagen 
dass  das  Verständnis*  des  Musikers  durchaus  nicht  ein  speeifisch  ver- 
schiedenes ist,  wie  die  Dilettanten  glauben  und  wie  so  viele  Musiker, 
um  sich  in  einen  gelehrten  Nimbus  zu  hüllen,  absichtlich  verbreiten;  da« 
Verständnis*,  des  Musikers  ist  ein  hewussteres  durch  die  Einsicht  in  die 
Mittel  des  Ausdrucks,  durch  die  Einsicht  in  die  Art  und  Weise,  wie  ein 
bestimmter  Inhalt  zur  Darstellung  gekommen  ist:  so  wenig  aber  die  Schön- 
heit des  menschlichen  Körpers  für  den  Empfänglichen  eine  geringere  ist. 
weil  er  mit  der  Knochen-  und  Muskelstructur,  wodurch  diese  wunder- 
baren Biegungen  und  Linien  hervorgebracht  werden,  nicht  ganz  vertraut, 
ebensowenig  darf  das  Verständniss  des  Tonwerkes  durch  eine  nicht  ganz 
spceielle  Kenntniss  seiner  Technik  leiden.    Der  (ieist  ist  das  Ursprüng- 
liche, den  Ausdruck,  wodurch  er  zur  Erscheinung  kommt,  seine  Form, 
Schallende;  die  Form  ist  das  Sceundäre,  und  kann  erschöpfend  eigentlich 
nur  aus  dem  Inhalt  erkannt  werden.    Jedenfalls  hat  es  demnach  seine 
eben  so  grosse  Berechtigung,  wie  die  hier  in  ihrer  Einseitigkeit  bestrittene 
Ansieht,  wenn  ich  sage,  dass  es  hauptsächlich  der  (ieist  Bach's  selbst 
ist,  welcher  das  Verständniss  erschwert,  dass  es  sich  eben  so  sehr  um  eine 
allgemein  geistige  Vorbereitung  handelt,  um  ihm  nahe  zu  treten.    Es  ist 
diese  tiefe,  vergangenen  Zeiten  angehörende  Religiosität,  welche  einem 
im  Weltlichen  aufgehenden  Geschlecht,  bei  einem  zerstreuten  und  unruh- 
vollen Leben,  nur  als  ein  verschlossenes  Buch  vorliegt;  es  ist  dieser  gross- 
artige Emst,  diese  Strenge,  welche  bei  so  Vielen  kaum  noch  ein  Organ 
des  Verständnisses  findet.    Mit  demselben  Recht,  mit  dem  daher  techni- 
sche Vorbildung  bei  Bach  verlangt  wird  und  verlangt  werden  muss,  darf 
auch  eine  allgemein  geistige  Vorbereitung  gefordert  werden.  Man  hat  sich 
mit  dem  religiösen  Leben  der  Vorzeit  vertrauter  zu  machen,  man  hat  diese 
Entwicklung  des  religiösen  Bewusstscins  in  sich  zu  reproduciren,  um  Em- 
pfänglichkeit entgegen  zu  bringen.    Beide  Seiten  müssen  gleich  sehr  be- 
rücksichtigt werden,  wenn  vollständige  Vertrautheit  erzielt  werden  soll. 
So  lange  man  bei  Bach  nur  das  contrapunetische  (Jcrüst  sieht,  wird  auch 
das  erwähnte  Vorurthcil  nicht  schwinden.    Die  Musiker  aber  haben,  wie 
gesagt,  ausserordentlich  geschadet,  indem  sie,  statt  die  Leute  zur  Betrach- 
tung des  Bildes  einzuladen,  dasselbe  nur  noch  mehr  in  die  Ferne  rückten. 
Während  ich  bisher  eine  Vergangenheit  Binen  darstellte,  welche  nur 
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ausnahmsweise  in  der  Gegenwart  wieder  zum  Lehen  erweckt  wird ,  be- 
spreche ich  jetzt  zum  ersten  Male  Künstler,  die  dem  Leben  der  Gegen- 
wart nahe  stehen,  deren  Werke  noch  einen  integrirenden  Bestandteil 
unserer  öffentlichen  Musikaufführungen  bilden.  Noch  mehrere  andere 
Fragen  bieten  sich  uns  in  Folge  davon  dar,  welche  hier  zum  ersten  Male 
ihre  Erledigung  fordern.  Dies  Alles  zugegeben,  erwidert  man,  zugege- 
ben auch,  dass  man  unser  schnell  bewegtes,  unruhvolles,  leicht  aufge- 
reiztes Leben  und  Wesen  auf  Momente  beseitigt,  dass  man  sich  in  die 
epische  Breite  iländel's,  in  den  mystischen  Tiefsinn  Bach's,  in  diese 
schnell  wechselnde  Aftecte  gänzlich  ausschliessendc  Welt  versenkt  habe; 
liegt  nicht  dessenungeachtet  in  den  Werken  Bach'«  und  Händel'» selbst 
Etwas,  was  sie  uns  mit  Recht  entfremdet;  enthalten  sie  nicht  Veraltetes, 
nur  der  Mode  jener  Zeit  Angehöriges,  was  uns  zurückstösst;  sind  wir 
wirklich  allein  in»  Unrecht,  wenn  wir  uns  nicht  damit  befreunden  können; 
müssen  wir  uns  nicht  zum  Tbeil  der  Errungenschaften  eines  höheren 
Standpunctes  entäussern,  um  auf  sie  eingehen  zu  können,  und  erscheint 
es  nicht  gerechtfertigt,  wenn  wir  jene  Werke  zum  Thcil  umgestalten,  ver- 
ändern, um  sie  unserer  Zeit  entsprechend  zu  machen?  Hierauf  diene 
Folgendes  zur  Antwort:  Die  Frage  nach  dem  Veralten  oder  Nicht  veralten 
früherer  Ton  werke  ist  eine  auf  unserem  Gebiet  vielfach  angeregte,  selten 
genügend  beantwortete,  eine  Frage,  welche  eine  grosse  Kolle  spielt,  so 
dass  jeden  Augenblick  von  dem  Veralten  einer  früheren  Tonschöpfung 
gesprochen  wird.  Auch  die  Frage  nach  der  theilweisen  Umgestaltung 
früherer  Werke  ist  vielfach  aufgeworfen  und  ganz  verschiedenartig,  ja 
entgegengesetzt  beantwortet  worden.  Ich  versuche  Folgendes  festzustellen: 
Bleibend  sind  alle  Werke  der  Kunst,  in  denen  die  Epoche  derselben  ihren 
auf  dieser  Stufe  möglichen,  vollendeten  Ausdruck  gefunden,  in  denen 
das  Wahre,  was  sie  anstrebte,  das  Beste,  was  sie  besass,  seinep  Culmina- 
tionspunet  erreicht  hat.  Dies  ist  das  Wesen  der  Classicität,  dies  ist 
charakteristisch  für  Werke,  welche,  einer  noth wendigen  Entwicklungs- 
stufe des  Menschengeschlechts  angehörig,  für  ewige  Zeiten  als  von  gleicher 
Gültigkeit  bezeichnet  werden  müssen.  Im  Gegensatz  hierzu  theilen  alle 
Schöpfungen  das  Schicksal  des  Veralten*,  welche  nicht  den  Culminations- 
punet  einer  Epoche  bezeichnen ,  welche  zu  ihm  hin-  oder  von  demselben 
hcrabführen ,  Werke  demnach,  welche  den  Vorstufen  der  Kunst  angehö- 
ren, oder  als  eine  Nachblüthe  zu  betrachten  sind,  Werke,  denen  das  Ziel 
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nur  noch  ein  geahnte*  ist,  welche  die  Erreichung  nur  vermitteln,  oder 
solche,  in  denen  schon  die  höchste  Aufgabe  einer  Epoche  überschritten 
wurde,  die  da*  schon  Gelöste  durch  Ueberhäufung  der  Mittel  noch  ein 
Mal  lösen  wollen.    Derartige  Schöpfungen  sind  allein  für  die  Kunstge- 
schichte von  Bedeutung;  sie  haben  allein  für  den  Geschichtsschreiber  In- 
teresse, um  die  Epochen  des  Aufblühens  und  Verfalls  zu  erkennen,  uml 
den  wirklichen  llöhcpunct  nach  seinem   wahren  Wesen  zu  erfassen.  — 
Dies  sind  die  allgemeinsten  (Jesichtspunctc.    Näher  aber  bedarf  die  Na- 
tur des  Classischen  der  Bestimmung,  dass  die  Epoche,  aus  der  es  hervor- 
geht, selbst  schon  die  Stellung  der  höchsten  Blüthe  in  der  geschichtlichen 
Entwicklung  eines  Volkes  einnehmen  muss.    Auch  vorübergehende  Werke 
können  der  höchste  Ausdruck  einer  Zeit  sein,  und  doch  eben  nur  vor- 
übergehende Bedeutung  haben,  wenn  diese  Zeit  selbst  nur  einen  Durch- 
gangspunet  bezeichnet,  wenn  diese  Zeit  selbst  nur  den  Vorstufen  ange- 
hört, oder  als  eine  Nachblüthc  im  Leben  eines  Volkes  zu  betrachten  ist. 
»Icdc  Zeit  findet  demnach  zwar  ihren  höchsten  Ausdruck  in  irgend  einer 
Erscheinung  der  Kunst  oder  Wissenschaft,  aber  diese  Erscheinungen  sind 
verschieden,  je  nach  dem  Werth  der  Epochen,  welche  sie  abspiegeln.  Das 
Classischc  ist  dies  dann,  wenn  es,  als  der  höchste  Ausdruck  seiner  Zeit, 
eine  solche  zur  Darstellung  bringt,  die  das  Leben  und  die  geistige  Ent- 
faltung eines  Volkes  in  den  höchsten  und  gesteigertsten  Momenten  in  sich 
birgt;  das  classischc  Kunstwerk  enthält  den  Kern  einer  Nation,  die  geistige 
Substanz  derselben,  und  bringt  diese  in  ihrer  vollendetsten  Gestalt  zur 
Erscheinung.    So  sind  die  classischen  Werke  aller  Zeiten  die  Denkmale 
der  geistigen  Entwicklung  des  Menschengeschlechts,   die  Grenzsteine, 
welche  die  Stadien  derselben  abmarken.    Alles  dasjenige  aber  geht  unter 
im  Strome  der  Zeiten,  was  solche  Höhepunctc  vermittelt;  nur  die  Spitzen 
der  fernen  Gebirge  sind  dem  Auge  sichtbar,  nicht  das,  was  zu  ihnen  hin- 
auf- oder  von  ihnen  herabführt.  —  Noch  eine  Bestimmung  ist  dem  Ge- 
sagten hinzuzufügen,  um  dasselbe  zum  Abschluss  zu  bringen.  Wurde 
bis  jetzt  von  dem  Classischen  im  Gegensatz  zu  dem  vorübergehenden 
Charakter  aller  Uebcrgangsinomentc  ewige  Dauer  ausgesagt,  so  ist  die 
Bezeichnung  insoweit  einzuschränken,  als  auch  das  Classischc  nicht  für 
alle  Zeiten  einer  gleichen  Lebendigkeit  in  dem  allgemeinen  Bewusstsein 
theilhaftig  bleibt.    Auch  das  Classischc  wird  überwunden,  wird  zur  blosse" 
Entwicklungsstufe  herabgesetzt,  wird  im  Fortgang  der  Geschichte  al8 
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überwundener  Standpunct  betrachtet.  Diese  Bestimmung  ist  nicht  ohne 
Schwierigkeit,  sie  ist  in  neuester  Zeit  vielfach  missverstanden  worden,  und 
ich  wühle  daher  sogleich  ein  Beispiel.  Homer,  Sophokles  sind  classisch, 
sie  bezeichnen  nach  verschiedenen  Seiten  hin  das  Höchste  in  der  Ent- 
wicklung des  griechischen  Geistes.  Alle  nachfolgenden  Geschlechter 
kehren  zu  ihnen  zurück  als  zu  der  ersten,  herrlichsten  Rlüthe  desjenigen 
Volkes,  welches  in  seiner  geschichtlichen  Stellung  selbst  einen  solchen 
Höhepunct  der  Entwicklung  bezeichnet.  Die  Werke  der  Genannten  sind 
Schöpfungen  von  ewiger  Dauer,  sie  sind  der  vollendetste  Ausdruck  des 
menschlichen  Geistes  auf  einer  bestimmten  Stufe  seiner  Entfaltung;  sie 
bezeichnen  eine  Stufe,  welche  alle  Späteren  wieder  durchlaufen,  in  sich 
reproduciren  müssen.  Aber  diese  Werke  sind  durchaus  nicht  mehr  der 
adäquate  Ausdruck  unseres  Bewusstseins,  wir  sind  durchaus  nicht  mehr 
im  Stande,  in  ihnen  gänzlich  aufzugehen,  und  darin  unsere  höchste  Be- 
friedigung zu  finden;  unser  Bewusstsein  ist  durch  den  Reicht hum  der 
nachfolgenden  Entwicklung  ein  unendlich  vertierteres,  und  jene  Werke 
gehören  in  diesem  Sinne  einem  überwundenen  Standpunct  an.  Der 
grosse  Unterschied  besteht  demnach  darin,  dass  das  Classischc  im  Fort- 
gang der  Zeiten  zwar  ebenfalls  zur  Entwicklungsstufe  herabgesetzt  er- 
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scheint,  als  solche  aber  ein  noth wendiges  und  ewiges  Glied  in  der  Ge- 
schichte des  menschlichen  Fortschritts  bezeichnet,  das  wirklich  Veraltende 
dagegen  dem  allgemeinen  Bewusstsein  entzogen  ist,  und  nur  für  de» 
Forscher  vorübergehendes  Leben  und  vorübergehende  Bedeutung  ge- 
winnt.—  Wenden  wir  das  Gesagte  auf  Händel  und  Bach  an,  so  ergiebt 
sich  uns  leicht,  dase  die  Werke  derselben  in  dem  bezeichneten  Sinne  als 
classisch  zu  betrachten  sind.  Händel  und  Bach  sind  die  Spitzen,  sind 
die  Vollender  einer  ganzen,  grossen  Epoche,  welche  in  ihnen  ihren  höchsten 
Ausdruck  gefunden  hat.  Sind  sie  dies  vielleicht  nicht  in  dem  ganz  emi- 
nenten Sinne,  wie  die  vorhin  genannten  Dichter,  so  liegt  der  Grund  zum 
Theil  in  dem  Wesen  ihrer  Zeit,  den  damaligen  Verhältnissen,  namentlich 
in  Deutschland,  welche  ihnen  nicht  so  allseitig  günstige  Bedingungen  dar- 
boten, wie  es  in  Griechenland  oder  in  England  zu  Shakspcare's  Zeit 
der  Fall  war,  zum  Theil  in  dem  Umstand,  dass  italienische  Einflüsse  im 
17ten  Jahrhundert  sich  geltend  gemacht  und  die  protestantische  Kunst 
von  ihrem  ursprünglichen  Ziele  abgelenkt  hatten,  zum  Theil  endlich  in 
der  Stellung  der  Tonkunst  zum  Leben  überhaupt.    Mehr  fast  als  alle 
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anderen  Künste  hat  die  Musik  bisher  von  den  Einflüssen  der  Mode  zu 
leiden  gehabt,  und  nur  selten  ist  es  ihr  gelungen,  ganz  unabhängig  von 
derselben  das  Ewige  rein  und  ungetrübt  zur  Darstellung  bringen  zu  können. 
Aber  Bach  und  Händel  als  Classiker  theilen  das  Schicksal  auch  des 
Classischen,  später  zur  Entwicklungsstufe  herabgesetzt  zu  werden,  und 
hierin  liegt  der  Grund,  wenn  sie  der  Gegenwart  als  nicht  mehr  unmittel- 
bar angehörig  betrachtet  werden  müssen.    Auch  in  ihnen  findet  das  ge- 
genwärtige Bewusstsein  nicht  mehr  seinen  höchsten  adäquaten  Ausdruck, 
und  das  Letztere  ist  darum  nicht  durchaus  rechtlos,  im  Gegentheü  gar 
sehr  berechtigt,  wenn  es  nicht  sogleich  in  ihnen  zu  Hause  ist,  nicht  so- 
gleich und  unmittelbar  sich  mit  ihnen  befreunden  kann.    Schon  muss  da* 
gegenwärtige  Bewusstsein  zu  ihnen  als  zu  einer  früheren  Entwicklungs- 
stufe zurückkehren,  und  eine  lebendige  Anschauung  ihres  Geistes  repro- 
ducirend  vermitteln.    Sind  wir  auch  nicht  so  weit  entfernt,  dass  das,  was 
diese  Männer  erfüllte,  uns  gänzlich  fremd  wäre  —  es  bildet  in  der  That 
gegenwärtig  noch  ein  wesentliches  Moment  unsere«  Inneren  — ,  so  ruht 
doch  unser  Ideal  auf  ganz  anderen  Grundlagen;  das,  was  ihnen  das 
Höchste  war,  ist  erreicht,  und  auf  neuen  Wegen  wurde  schon  längst  die 
Lösung  neuer  Aufgaben  unternommen.  —  Untersuchen  wir  endlich  die 
Frage  nach  der  Berechtigung  einer  Modernisirung  jener  Werke,  so  er- 
giebt  sich  uns  nach  dem  Vorausgegangenen  mit  Leichtigkeit  die  Antwort. 
Nur  dann  würde  eine  Modernisirung  zulässig  erscheinen,  wenn  das  tatrei- 
fende Werk  noch  unserem  eigenen  Stanilpunct  angehört,  wenn  wir  uns  auf 
der  Spitze  der  Entwicklung  befinden  und  eine  zu  dieser  hinführende  Schö- 
pfung höheren  Anforderungen  gemäss  umgestaltet  werden  soll.    Bach  und 
Händel  dagegen  bezeichnen  Beide  eine  abgeschlossene,  von  derunsrigen 
weit  verschiedene  Epoche,  und  treten  uns  mit  der  Berechtigung  als  Classi- 
ker, als  der  vollendetste  Ausdruck  ihrer  Zeit,  entgegen.    Sind  sie  nicht 
überall  frei  von  den  damaligen  Einflüssen,  von  Einwirkungen  der  Mode, 
so  überwiegt  doch  das  Ewige  in  ihnen  in  so  hohem  Grade,  dass  jenes 
diesem  gegenüber  verschwindet.    Eine  Modernisirung  ihrer  Werke  muss 
darum,  streng  genommen,  als  eine  Barbarei  bezeichnet   werden;  nicht 
das  kann  hier  erreicht  werden,  dass  man,  wie  in  dem  zuvor  angegebenen 
Falle,  zur  Erscheinung  bringt,  was  ein  Künstler  beabsichtigte,  in  Folge 
der  Mängel  seiner  Zeit  aber  nicht  erreichte,  im  Gegentheil,  man  leiht 
ihnen  nur  einen  der  durch  sie  bezeichneten  Stufe  gänzlich  fremden  Aus- 
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druck.  Vom  Princip  aus  sind  demnach  derartige  Bearbeitungen,  wenn 
sie  das  Wesen  und  die  Eigentümlichkeit  des  Werkes  an  «reifen,  «änzlich 
von  der  Hand  zu  weisen.  Ein  Anderes  aber  ist  es,  mit  Vorsicht  und 
Geschmack  offenbar  nur  der  Mode  Angehöriges  abzustreifen,  oder  zu 
ergänzen,  wenn  dies,  wie  z.  B.  bei  Händel,  durch  Nichtbenutzung  der 
Orgel  geboten  erscheint  Auch  die  Rücksicht  auf  äussere  Verhältnisse 
kann  Manches  entschuldigen.  Zeigt  sich  ein  Publicum  so  durchaus 
anders  gewöhnt,  so  durchaus  flüchtig  und  frivol,  dass  ohne  bedeutende 
Kürzungen  und  Auslassungen  ein  solches  Werk  gar  nicht  zur  Aufführung 
gebracht  werden  könnte,  so  sind  diese  entschieden  vorzuziehen.  Es  ist 
besser,  eine  Tondichtung  unter  derartigen  Umstünden,  als  gar  nicht  zu 
Gehör  zu  bringen,  nur  habe  man  stets  das  Bewusstsein  «eirenwärti«;.  dass 
dies  nicht  Verbesserungen,  sondern  nur  Accommodationen,  der  »Schwäche 
gegenüber,  sind.  Das  Höhere  bleibt  immer,  die  Denkmale  der  Vorzeit 
unangetastet  zu  lassen,  und  aus  dem  Geiste  ihrer  Zeit  zu  begreifen.  Ei- 
nem überwiegend  gebildeten  Publicum  gegenüber,  einem  Publicum,  wel- 
ches im  Sumde  ist,  sich  seiner  unmittelbaren  Subjectivität  zu  entäussern, 
ist  dieser  Standpunct  geltend  zu  machen;  für  die  grosse  Menge,  die  nur 
im  Augenblicke  lebt,  die  Nichts  kennt,  als  was  ihre  Zeit  ihr  bietet,  sind 
Concessionen  am  Orte.  Dies  ist,  wie  ich  glaube,  die  entscheidende  Lö- 
sung de/  Frage. 

Wir  befinden  uns  jetzt  am  Schlüsse  der  ersten  grossen  Epoche  der 
deutschen  Musik.  Schon  in  der  siebenten  Vorlesung,  als  ich  ihnen  einen 
vorläufigen  Ueberblick  über  das  noch  zu  durchlaufende  Gebiet  gab,  deu- 
tete ich  daraufhin,  dass  jetzt  bei  uns  derselbe  Wendepunct  eintrat,  wie 
in  Italien  nach  den  Zeiten  Palest  rina's  um  das  Jahr  1600.  Die  Epoche 
des  erhabenen  Styls  erreicht  ihre  Endschaft,  die  des  schönen  beginnt. 
Auch  das  habe  ich  schon  ausgesprochen,  dass  an  »Sebastian  Bach  und 
die  Familie  desselben,  ähnlich  wie  in  Italien  an  A  und  D.  Scarlatti, 
vorzugsweise  dieser  Umschwung  sich  knüpft.  Bald  naht  die  Zeit,  wo 
auf  allen  Gebieten,  in  Wissenschaft,  Poesie  und  Kunst,  Staat  und  Leben, 
eine  grosse  Umgestaltung  sich  geltend  machte.  Ein  höheres  Geistesleben 
erwachte  in  Deutschland.  Friedrich  der  Grosse  und  Joseph  IL,  ge- 
nährt durch  die  namentlich  in  Frankreich  aufkeimenden  neuen  Ideen, 
bemühten  sich,  an  die  Stelle  des  historisch  Gewordenen,  Principlosen,  an 
die  Stelle  der  alten  Unordnung  im  Staat  allgemein  vernünftige,  rechtliche 
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Bestimmungen  treten  zu  lassen,  und  Deutschland  aus  seiner  Erstarrung 
und  Verknöcheruns:  zu  befreien.  Die  weltum«icstaltcnde  That  der  fran- 
zösischen  Revolution,  dieses  Weltgericht  über  die  Vergangenheit,  folgte 
zu  Ende  des  Jahrhunderts,  und  führte  auf  weltlichem  Gebiet  das  durch, 
was  der  Protestantismus  auf  kirchlichem  gethan  hatte.  Die  alte  Religio- 
sität verschwand  allmälig.  Kant,  der  grosse  Vorkämpfer  des  Rationa- 
lismus, erschien.  Das  gesammte  innere  Leben  wurde  ein  anderes.  Blieb 
früher  jede  Empfindung  auf  den  Umkreis  des  Kirchlichen  beschränkt 
und  zeigten  sich  die  Herzen  ausschliesslich  erfüllt  von  religiösen  Gefühlen, 
so  trat  jetzt  ein  freier  bewegtes  Leben,  traten  freiere,  weltliche  Regungen 
an  die  Stelle.  Die  kirchlichen  Schranken  wurden  durchbrochen,  der  alte 
Dogmatismus  gestürzt,  der  Mensch  lernte  sich  als  Mensch  erfassen. 
Vor  Allen  waren  es  die  Männer  der  Sturm-  und  Drangperiode,  die  Män- 
ner jener  Schule,  aus  der  endlich  Goethe  überwältigend,  siegreich  her- 
vortrat, die  theils  durch  eigene  Schöpfungen,  theils  durch  das  tiefere  Ver- 
ständniss  Shakspcare's,  welches  sie  verbreiteten,  das  so  lange  durch 
starre  Formen  geknechtete  deutsche  Herz  entfesselten,  die  winterliche 
Eisdecke,  welche  jede  rein  menschliche,  jede  warme  Frühlingsempfindung 
unterdrückte,  sprengten.  Wissenschaftliche,  künstlerische  Begeisterung 
trat  an  die  Stelle  der  religiösen.  War  bis  dahin  der  Protestantismus 
Träger  des  fortschreitenden  Geistes  gewesen,  so  wurden  es  jetzt%  Kunst 
und  Wissenschaft.  An  die  Stelle  dogmatischer  Gebundenheit  trat  ein 
freies  Waltenlassen  des  Genius  auch  in  der  Kunst,  an  die  Stelle  des 
Dogmatismus  Sebastian  Bachs  die  freie  Genialität  der  späteren  Meister. 
Die  Tonkunst  folgte  dieser  Umbildung  der  allgemeinen  Weltanschauung, 
die  classische  Oper  Gluck 's,  ermöglicht,  vorbereitet  durch  die  grossen 
Schöpfungen  Iländcl's,  trat  in  das  Leben,  die  moderne  Instrumental- 
musik wurde  geboren.  Alles  Vorausgegangene  hatte  hingedrängt  auf 
diese  dramatische  Entfaltung;  die  epische  Würde  und  Haltung,  die  epische 
Ganzheit,  wie  wir  sie  noch  bei  Händel  erblicken,  löste  sich  auf  in  ein 
mannigfach  nuancirtes,  vielfach  bewegtes,  affectvolleres  Seelenleben.  An 
die  Stelle  der  Objcctivität  der  Vorzeit  trat  die  Subjectivität  der  Neuzeit. 
Die  Epoche  der  kirchlichen  Tonkunst  ist  damit  im  Wesentlichen  beschlos- 
sen; die  Herrschaft  der  weltlichen  Musik  beginnt.  So  hoch  die  voraus- 
gegangenen Jahrhunderte  im  Kirchlichen  das  letzte  Jahrhundert  über- 
ragen, so  hoch  steht  das  letztere  auf  weltlichem  Gebiet  über  jenen. 
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Wir  gelangen  jetzt  zu  den  wichtigsten  Gegenständen  unserer  Be- 
trachtung, zu  der  («egenwart  und  dein,  was  in  unmittelbarem  Zusammen- 
hange mit  derselben  steht,  zu  dem,  wofür  alles  Bisherige  als  Vorbereitung 
und  Einleitung  diente.  Meine  Betrachtung  wird  aus  diesem  Grunde 
auch  —  bei  dem  Reichthum  des  aufzunehmenden  Materials  —  eine  andere. 
(ia.lt  es  bisher,  in  grösseren  Gruppen  Ihnen  die  hervorstechendsten  Er- 
scheinungen vorzuführen ,  so  verfolge  ich  in  den  nächsten  Vorlesungen  zu- 
erst nur  die  Spitzen  der  Entwicklung  bis  hcr.ib  auf  die  Gegenwart,  und 
lae^e  sodann  diesen  llauptwendcpuneten  das  Speziellere,  auf  Mozart  und 
Beethoven  die  Schulen  Beider,  folgen. 
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Erste    Anfange    iler  französischen    Musik:    die   französische    Oper.    Cambert.  I.ully. 

Weiterrr  Fortgang:  (iluck  und  Pircini. 

Bevor  ich  mich  zu  den  in  der  letzten  Vorlesung  bezeichneten  Gegen- 
ständen wende,  ist  es  nothwendig,  unsere  Blicke  nach  Frankreich  zu 
richten,  um  jetzt  auch  dieses  Land  in  den  Kreis  der  Darstellung  auf- 
zunehmen. 

Frankreich  hat  nicht,  wie  Italien  und  Deutschland,  eine  gleich  um- 
fassende und  geordnete  Entwicklung  durchlaufen;  es  tritt  hei  Weitem 
später  mit  selbststiindiger  Bedeutung  auf.  Wenn  jene  Länder  mit  der 
Blüthe  der  Kirchenmusik  begannen,  so  unterscheidet  sich  Frankreich  da- 
durch wesentlich,  dass  ihm  eine  kirchliche  Tonkunst  von  höherem  Werth 
fast  gänzlich  mangelte.  In  der  Epoche  »losquin's,  um  das  Jahr  150(1, 
zeichneten  sich  einige  Schüler  desselben  aus,  doch  fanden  dieselben  ihn» 
Heiraath  überwiegend  in  Italien.  Seit  dem  Jahre  1530  waren  in  Paris 
und  Lyon  grosse  Druckereien  thätig,  und  es  traten  jetzt  Componisten 
auf,  deren  Chansons,  Motetten  und  Messen  an  diesen  Orten  gedruckt 
wurden.  Auch  aus  späterer  Zeit  werden  noch  viele  Titel  und  Namen 
genannt,  ohne  dass  jedoch  ein  grösserer  Ruf  und  grössere  Kunstbedeutung 
eich  daran  knüpfte;  es  scheint  sogar,  als  habe  die  Tonkunst  dort  Rück- 
schritte gemacht.  So  dauerten  die  Verhältnisse  fort  bis  in  das  17te  Jahr- 
hundert. Man  war  von  der  alten  Schule  des  höheren  Contrapuncts  längst 
abgefallen,  ohne  in  den  neueiitstandenen  Gattungen  den  Italienern  nach- 
zueifern.   Nur  etwas  Eigenthümliches  besann  der  französische  Hof  schon 
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seit  Ludwig  XI1L,  es  waren  die*  die  „Vinat-quatre  Viohns  du  Ro\f\ 
(Violinen  und  Violen  von  verschiedenen  Dimensionen),  für  welche  einige 
Tonsetzer  eine  Art  von  Kammerstücken  geliefert  hatten,  Werke  indess, 
welche  nur  die  Kindheit  der  Kammermusik  unter  einem  wenig  musika- 
lischen Volke  beweisen  können.  Erst  nach  Erfindung  der  Oper  finden 
wir  Gelegenheit,  von  Frankreich  Wesentlicheres  zu  berichten.  Die  Oper 
hatte  daselbst  später  als  in  Deutschland  Eingang  gewonnen.  Der  Car- 
dinal-Minister  Mazarin  war  der  Erste,  der  dieselbe  nach  Frankreich 
verpflanzte.  Es  geschah  dies  im  Jahre  1(345,  wo  zum  ersten  Male  vor 
dem  Hofe  von  einer  italienischen  Operngesellschaft  eine  Aufführung  ver- 
anstaltet wurde.  Lange  zuvor  schon  hatte  man  zwar  theatralische  Auf- 
führungen gekannt.  Insbesondere  war  es  eine  Gattung  unter  dem  Na- 
men: Ballet,  in  welchem  neben  der  Hauptsache,  dem  Tanze,  auch  gesungen 
und  gesprochen  wurde;  es  war  dies  aber  Alles  so  unkünstlerisch  wie 
möglich,  ohne  allen  Geschmack  bunt  Zusammengestelltes  enthaltend. 
Selbst  diese  Belustigungen  des  Hofes  aber  mussten  erst  von  einem  Italiener 
einigermaassen  in  Ordnung  gebracht  werden.  Die  erste  Opernaufführung 
wurde  in  dem  bezeichneten  Jahre  von  einer  italienischen  Gesellschaft  vor 
dem  Hofe  in  Petit-Bourbon  veranstaltet.  Das  Stück  hiess  „Finta  Pazza", 
Text  von  Giulio  Strozzi.  „Man  kann  sich  jedoch,"  sagt  Schmid  in 
dem  im  Eingange  dieser  Vorträge  genannten  Werke  über  Gluck,  „von 
dem  damaligen  Geschmack  einen  Begriff  machen,  wenn  man  erfährt,  dass 
der  erste  Act  dieses  Singspiels  mit  einem  Tanze  von  Affen  und  Bären, 
der  zweite  vonStraussen  und  der  dritte  von  Papageien  geschlossen  wurde.4* 
Zwei  Jahre  später  gab  eine  bessere,  ebenfalls  von  Mazarin  verschrie- 
bene Gesellschaft  eine  Oper  „Orpheus  und  Euridice"  von  Zarlino,  mit 
ausserordentlichem  Beifall.  Dieser  Erfolg  der  Italiener  spornte  einige 
Franzosen  an,  Aehnliches  zu  versuchen,  doch  so,  dass  man  sich  streng 
an  das  von  den  Ersteren  gegebene  Vorbild  hielt.  Ein  gewisser  Abbe 
Perrin  dichtete  in  französischer  Sprache  ein  Hirtenspiel  nla  Pastorale, 
ein  gewisser  Robert  (  ambert,  Organist  an  der  Kirche  St.  Honore  und 
später  Surintendant  der  Musik  der  Königin  Anna  von  Oesterreich,  der 
Mutter  Ludwig's  XIV.,  unterzog  sich  der  Compositum  desselben,  und 
wurde  dadurch  der  erste  Franzose,  der  eine  eigentliche  Oper  in  Musik  setzte. 
Ks  geschah  dies  im  Jahre  1659.  Mazarin,  der  diese  neue  Gattung  sehr 
liebte,  Hess  das  Stück  mehrmals  vor  Lud  w ig  XIV.  in  Vincennes  auffuhren 
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und  ermunterte  die  Verfasser  zu  weiterer  Thätigkeit.  Erfreut  über  den  glück- 
lichen Erfolg  ihres  ersten  Versuches  schritten  Perrin  und  Canibert  zur 
Composition  der  Oper  ,,Ariadne.u  Durch  den  Tod  AI azarin's  indess  wur- 
den die  Fortschritte  des  lyrischen  Dramas  um  zehn  Jahre  aufgehalten. 
Perrin  erhielt  endlich  im  Jahre  1G09  ein  königliches  Privilegium,  welches 
ihm  gestattete,  öffentliche  Musik-  und  Opcrnvorstcllungen  zu  geben.  Er 
verband  sich  mit  Cambert,  dem  Marquis  de  Sourdrac,  —  Schmie! 
schreibt  „Sourdeae"  —  welcher  dem  Maschinenwesen  vorstand,  und  einem 
Finanzmei8tcr,  richtete  ein  öffentliches  Theater  in  der  Mazarinstrasse  ein, 
und  engagirtc  Musiker,  Sänger  und  Tänzer;  —  Tänzerinnen  gab  es  noch 
nicht,  man  verkleidete  die  Jüngsten  als  Frauen.  Im  März  1671  brachten 
diese  Männer  die  erste  öffentliche  Vorstellung  vor  dem  Volke  zu  Stande. 
Die  Oper  hicss  „Pomone",  und  war  nichtssagend,  mit  leeren  Wortspielen 
und  Zweideutigkeiten  angefüllt,  machte  aber  so  grosses  Glück,  dass  sie 
acht  Monate  hinter  einander  täglich  gegeben  wurde,  und  dem  Dichter 
allein  einen  Gewinn  von  30,000  Fr.  einbrachte.  Uneinigkeiten  indess 
entstanden  bald  unter  diesen  ersten  Opernunternehmern.  Dies  benutzte» 
ein  schlauer  Italicner  Lully,  der  schon  früher  in  Paris  angekommen  war, 
sich  bei  Hofe  einzuschmeicheln  gewusst  hatte,  und  unterdess  königl. 
Oberkapollmeister  geworden  war,  so  dass  es  ihm  gelang,  das  Opern  pri- 
vilegium  auf  sich  zu  übertragen,  indem  er  Perrin,  den  Beleidigten,  Ijc- 
redete,  dasselbe  an  ihn  abzutreten.  Lully  licss  ein  anderes  Theater  ein- 
richten,  engagirte  einen  anderen  Dichter  und  begann  seine  Vorstellungen 
schon  im  November  des  Jahres  1072.'  Cambert  war  darüber  so  ent- 
rüstet, dass  er  Frankreich  ganz  verliess,  und  sich  mit  seinen  Werken  nach 
England  wendete. 

Johann  liapthta  Lnlly  war  geboren  im  Jahre  1033  zu  Florenz,  wurde 
aber  1044  von  dem  Herzog  von  Guise  mit  nach  Paris  genommen,  zum 
Dienst  bei  der  Nichte  des  Königs,  die  sich  indess  wenig  fiir  ihn  inter- 
essirte  und  ihn  beim  Küchenpersonal  als  Küchenjunge  beschäftigen  Hess. 
Der  intelligente  Knabe  jedoch,  der  schon  in  Florenz  auf  der  Guitarre  zu 
klimpern  liebte,  lernte  für  sich  Lieder  und  Tänze  auf  der  Violine,  erregte 
dadurch  die  Aufmerksamkeit,  und  erhielt  nun  ordentlichen  Unterricht ; 
bald  machte  er  sieh  durch  kleine  Tonstücke,  welche  er  componirte,  beliebt. 
Ludwig  XIV,  der  ihn  begünstigte,  gab  ihm  zuerst  eine  Stelle  in  der 
Kapelle,  und  vertraute  ihm  dann  die  Leitung  einer  neu  für  ihn  gestifte- 
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ten  Musikertruppe  an,  die  man  jtftitx  ViolonaP  nannte,  zum  Unter- 
schied von  jenen  sehon  erwähnten  älteren,  berühmten  „riwft-i/nalrt  Viotons." 
Sogleich  enthrannte  auch  Pein  Ehrgeiz,  und  sein  Streiten  war  darauf  ge- 
riehtet,  es  diesen  vorzuthun,  ihren  Ruhm  zu  verlöschen.  Kr  componirte 
für  seine  Leute  Symphonien,  Trios,  suchte  überhaupt  Alles  hervor,  wo- 
durch diese  glänzen  konnten.  Im  Jahre  1658  trat  er  in  einen  höheren 
Wirkungskreis.  Kr  machte  Musik  zu  einem  der  Balletc,  welche  für  den 
Hof 'erfunden  wurden,  in  denen  der  König  seihst  tanzte  und  zu  denen  seihst 
M  o  1  i  ere  Texte  liefern  musstc.  So  wusstc  er  nach  und  nach  immer  mehr  die 
Aufmerksamkeit  auf  sieh  zu  ziehen,  und  so  konnte  es  hei  seinem  Naturell 
nicht  fehlen,  dass  er  allmälig  zu  den  höchsten  Khrcnstcllen  gelangte,  und 
endlich  Generalintendant  der  königlichen  Musik  wurde. 

Lully  war  listig,  verschlagen,  einschmeichelnd  und  keck  verwegen, 
von  Ehrgeiz  angespornt;  alle  Mittel  galten  ihm  recht,  wenn  es  sich  dar- 
um handelte,  seine  Pläne  durchzusetzen.  Ein  seltsames  Gemisch  wider- 
sprechender Eigenschaften  zeigt  sich  in  seinem  Charakter:  Bcdienten- 
natur,  Niedrigkeit,  Härte,  fiemeinheit,  und  auf  der  anderen  Seite  wieder 
nicht  allein  Talent,  sondern  auch  Geist.  Er  wird  von  einem  Zeitgenossen 
als  ein  kleiner  Mann  geschildert  von  üblen  Zügen  und  vernachlässigtem 
Aeusscren,  mit  kleinen,  rothgeränderten  Augen,  die  man  zuerst  kaum  fin- 
den konnte,  die  aber  in  düsterem  Feuer  glühten  und  Funken  von  Geist 
und  Bosheit  sprühten,  im  Gesicht  Spasshaftigkcit  und  über  die  ganze 
Kijrur  etwas  Bizarres  und  stete  Unruhe  verbreitet.  Derselbe  Mann,  der 
den  Ersten  des  Hofes  unverschämt  gegenübertreten  konnte,  wenn  er  den 
Küuig  auf  seiner  Seite  wusstc,  der  sich  von  seinem  Uebcrmuth  zu  den 
kecksten  Streichen  hinreissen  liess,  derselbe  trug  einst,  als  er  des  Königs 
Gunst  schwanken  sah,  kein  Bedenken,  in  Moliere's  „eingebildetem 
Kranken"  die  Rolle  des  Pourceaugnac  zu  spielen,  vor  Aerzten  und  Apo- 
thekern am  Ende  die  Flucht  zu  ergreifen  und  endlich,  um  den  König 
zum  Lachen  zu  reizen,  in  den  im  Orchester  befindlichen  Flügel  zu  springen, 
so  dass  dieser  in  Stücke  ging,  —  trug  kein  Bedenken,  die  Rolle  des  ge- 
meinsten Posscnreissers  zu  übernehmen.  In  welcher  Weise  er  ein  sol- 
ches Benehmen  entschuldigte,  zeigt  eine  Antwort,  welche  er  dem  Kriegs- 
minister gab,  als  er  zum  Secretär  des  Königs  ernannt  worden  war. 
Louvois  tadelte  ihn,  dass  er  sieh  in  Würden  dränge,  die  ihm  nicht  ge- 
bührten, da  er  doch  Nichts  sei  als  ein  Posscnreisser,  Nichts  habe  als  das 
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Talent  eines  Lustigmacherg.  ».Wie  gern  würden  Sie  ein  solcher  sein", 
erwiderte  er,  «wenn  Sie  das  Talent  dazu  hätten,  oder  würden  Sie  sieh 
als  Kriegsminister  weigern,  auf  den  Befehl  des  Königs  zu  tanzen?"  Da- 
bei war  er  heftig  und  tyrannisch;  spielte  ein  Violinist  falsch,  so  geschah 
es  wol,  dass  er  wüthend  auf  ihn  zu  rannte,  ihm  das  Instrument  aus  den 
Händen  riss  und  ihm  auf  dem  Rücken  zerschlug.  Kam  er  dann  wieder 
zu  sich  und  erkannte  seine  Ucbereilung,  so  bat  er  den  Beleidigten  höflich 
um  Entschuldigung,  lud  ihn  zu  Tische  und  bezahlte  das  Instrument  über 
den  Werth.  Auch  noch  in  späteren  Jahren  gab  er  einen  traurigen  Be- 
weis von  derselben  Haltungslosigkeit.  Mlle.  le  Kochois,  die  grösste 
theatralische  Künstlerin  der  damaligen  Zeit,  hielt  durch  Unpässlichkeit 
die  Auffuhrung  einer  seiner  letzten  Opern  ..Arniide"*  auf.  Gedrängt  und 
eingeschüchtert  durch  Lully,  musste  sie  gestehen,  dass  sie  Mutter  sei; 
sie  zeigte  zur  Entschuldigung  ein  Eheversprechen  vor,  welches  ihr  der 
Geliebte  auf  eine  Spielkarte  geschrieben  hatte.  Ein  Fusstritt  war  die 
für  die  Unglückliche  nur  zu  folgenreiche  Antwort  des  hier  sich  in  seiner 
ganzen  Rohheit  zeigenden  Directors.  — -  Lully  heirathetc  die  Tochter 
des  damals  noch  in  hohem  Ansehen  stehenden  Cambert  und  dieser  kluge 
Schritt  war  ihm  sehr  forderlich  zur  Erreichung  seiner  Absichten  und 
Pläne.  Ich  habe  schon  erwähnt ,  dass  er  das  Opernprivilegium  auf  sich 
zu  übertragen  wusste.  Er  eröffnete  das  neue  Theater  mit  dem  Stücke 
fetes  de  V  Amour  et  de  Bacchm",  das  Gedicht  war  von  Philipp 
Quinault.  Jetzt  verband  er  sich  mit  dem  Genannten,  der  ihm  die  Dich- 
tungen zu  seinen  Opern  lieferte.  Für  jedes  Textbuch  zahlte  er  ihm 
4000  Fr.  Gehoben  von  glücklichen  Erfolgen,  arbeitete  Lully  mit  Qui- 
nault die  Oper  „Kadmus",  die  erste  1673  aufgeführte  Tragedie  lyrujue 
des  französischen  Theaters.  Da  zu  dieser  Zeit  Moliere  gestorben  war 
und  die  Truppe  desselben  nicht  beisammen  blieb,  so  erhielt  Lully  das 
Theater  im  Palais  Royal,  zugleich  die  königliche  Vergünstigung,  welche 
den  übrigen  Pariser  Theatern  verbot,  mehr  als  zwei  Stimmen  und  sechs 
Violinen  zu  gebrauchen.  Die  erste  Oper  von  Quinault  und  Lully  auf 
dem  neuen  Theater  war  „Alceste".  Hierauf  folgten  „Theseus",  „lc  Car- 
neval",  „Atys",  „Isis",  „Psyche",  „Bellerophon"  u.  m.  a.,  im  Ganzen  19 
Opern.  Als  er  noch  an  seiner  letzten  Oper  arbeitete,  erkrankte  er.  Der 
Beichtvater  erschien  und  kündigte  ihm  sogleich  an,  dass  er  nicht  eher 
Absolution  seiner  Sünden  erwarten  dürfe,  bevor  er  nicht  wenigstens  seine 
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neueste  Oper  ins  Feuer  geworfen  habe.  Lully  überlegte  eine  Zeit  lang, 
Hess  die  Stimmen  meiner  letzten  Oper  bringen  und  vor  «Jen  Augen  des 
Beichtvaters  verbrennen.  Als  er  sich,  jedoch  nur  auf  kurze  Zeit,  wieder 
erholt  hatte,  besuchte  ihn  ein  Freund  und  redete  ihn  an:  „Fi,  ei,  Baptist, 
ich  höre,  dass  Du  deine  neue,  schöne  Oper  ins  Feuer  geworfen!  Du  bist 
ein  Narr  gewesen,  dass  Du  Dich  von  einem  träumenden  Jansenisten  hast 
bewegen  lassen,  das  schöne  Werk  zu  vernichten!'*  —  -  «Still,**  antwortete 
Lully,  „ich  wusste,  was  ich  that;  dort  im  Schranke  daneben  liegt  noch 
unverletzt  die  Partitur.**  Beim  Dirigiren  hatte  er  sich  einst  die  Fiissspitze 
verwundet.  Diese  an  nch  unbedeutende  Verletzung  zog,  bei  seinem  viel- 
fach aufgeregten  und  ausschweifenden  Lehen,  den  Tod  nach  sich.  Fine 
Entzündung  hatte  sich  eingestellt1,  die  sich  endlich  über  den  ganzen  Kör- 
per verbreitete.  Lully  Hess  sich,  so  wird  erzählt,  aus  dem  Bett  bringen 
und  auf  Asche  legen,  hing  eine  Schnur  um  den  Hals  und  declainirtc  da- 
bei, was  nur  von  einem  reuigen  Sünder,  der  Busse  thut,  erwartet  werden 
kann,  sang  sein  Sterbelied  auf  das  Wehmüthigste  und  endete  so,  im  letzten 
Augenblick  noch  Schauspieler,  -  nach  der  gewöhnlichen  Angabe  —  im 
März  des  Jahres  1687.  Schmid  in  Heiner  schon  mehrfach  genannten 
Schrift  spricht  von  der  bis  zum  Jahre  1702  fortgesetzten  Thätigkeit 
Lully's.  Es  ist  dies  eine  bedeutende  Differenz,  über  die  ich  jedoch  keine 
Auskunft  zu  geben  vermag.  Es  wiederholt  sich  hier,  was  ich  schon  zu 
erwähnen  Gelegenheit  hatte,  das«  viele  Angaben  in  der  Geschichte  der  • 
Musik,  namentlich  bezüglich  der  Jahreszahlen,  noch  einer  genaueren 
Erörterung  und  Feststellung  bedürfen.  Lully  hatte  sich  selbst  eine 
Kapelle  und  ein  Marmordenkmal  errichten  lassen,  und  hinterliess  ein 
Vermögen  von  630,000  Lv. 

Dies  ist  der  seltsame  Gründer  der  französischen  grossen  Oper,  je- 
denfalls für  Frankreich  von  grosser  Bedeutung,  obschon  seine  Leistungen 
einen  höheren  Werth  durchaus  nicht  beanspruchen  können.  Eigentüm- 
lich ist  denselben  die  Verbindung  von  Tänzen  und  Chören  mit  der  Hand- 
lung, ein  Vorzug,  dessen  die  italienische  Oper  entbehrte,  eigentümlich 
die  declainatorische  Behandlung  der  Singstimme,  obschon  dieselbe  eigent- 
lich mehr  eine  Psalmodie  als  Kecitation  zu  nennen  ist,  und  nur  selten 
durch  kurze,  auf  keinerlei  Weise  ausgeführte  ariose  Sätze  oder  durch 
kurze  Ritornelle  6ich  unterbrochen  zeigt,  im  Ganzen  ohne  Geist  und  Le- 
ben.   Dramatischer  Ausdruck  und  Charakteristik  ist  darin  nicht  zu  finden. 


Digitized  by  Google 


251» 


Lully  las  wiederholt  seine  Texte,  so  dass  er  sie  auswendig  lernte,  decla- 
rnirte  dieselben,  bis  die  nuisikalisehen  Aecentc  hörbar  wurden,  und  gin^ 
dann  erst  an  das  Klavier.  Hier  spielte  er  nun  so  lange,  bis  er  glaubte, 
da*  Rechte  gefunden  zu  haben;  er  dictirtc  dann  meist  das  so  Gefundene 
einem  seiner  Mitarbeiter  und  Schüler  in  die  Feder.  Diese  Art  des  Com- 
ponirens  lässt  das  Uebcrgewicht,  welches  er  dem  Text  einräumte,  er- 
kennen. Bei  Alledem  war  er  im  höchsten  Grade  eigensinnig  gegen  seine 
Dichter;  immer  und  immer  mussten  ganze  Scenen  umgearbeitet  werden; 
so  konnte  es  nicht  fehlen,  dass  doch  endlich  aus  dem  vielfachen  Probiren 
und  Suchen  ein  Resultat  hervorging.  Eine  seiner  wichtigsten  Neuerungen 
bestand  auch  darin,  dass  er  statt  der  bisher  gewöhnlichen  Knaben  Tän- 
zerinnen auftreten  Hess;  es  geschah  dies  im  Jahre  1681.  Auch  das  ist 
bemerkenswerth,  dass  er  zuerst  die  Blasinstrumente  in  das  Opernorchester 
eingeführt  hat.  Quinault  brachte  in  seine  Texte,  obschon  er  an  der 
ganzen  Einrichtung  der  italienischen  Oper  im  Wesentlichen  des  Inhalts, 
der  Wahl  der  Gegenstände  und  der  Oekonomie  Nichts  geändert  hatte, 
eine  bessere  Haltung,  einen  sinnreicheren  Zusammenhang.  Bei  Alledem 
war  es  Lully  mit  seinen  Bestrebungen  durchaus  Ernst,  so  Widersprechen- 
des auch  von  ihm  auszusagen  ist;  nicht  blos  mit  seinen  eigenen  Arbeiten 
ijuälte  er  sich  unablässig,  in  seiner  gesammten  Thätigkcit  zeigte  er  den 

i 

gröbsten  Eifer  und  die  grösste  Sorgfalt.  Die  Zeitgeschichte  spricht  sieh 
darüber  in  folgender  Weise  aus:  Lully  war  nicht  nur  in  der  Kunst, 
Opern  zu  setzen,  sehr  ausgezeichnet,  sondern  er  versfand  auch  vollkommen 
die  Kunst,  sie  zur  Darstellung  zu  bringen  und  die  Aufführung  zu  leiten. 
Sobald  ihm  jugendliche,  mit  guter  Stimme  begabte  Talente,  von  deren 
Ausbildung  sich  Etwas  erwarten  Hess,  begegneten,  sorgte  er  sogleich  mit 
bewunderungswürdiger  Vorliebe  zuerst  für  ihren  Unterricht;  dann  lehrte 
er  ihnen  selbst,  wie  sie  eintreten ,  und  auf  dem  Theater  gehen  sollten,  und 
dann,  wie  sie  ihren  Geberden  und  Bewegungen  den  gehörigen  Anstand 
zu  geben  hatten.  So  hat  er  die  grössten  Schauspieler  und  die  berühm- 
testen Schauspielerinnen  gebildet,  als  die Bcaumavicllc,  dicDumcsny, 
dieMlle.  de  Saint-Christophe  und  die  berühmte  Roch ois,  welche  das 
eigentlich  wahre  Muster  aller  grossen  Schauspielerinnen  gewesen  ist,  die 
man  seither  auf  dem  Pariser  Operntheater  gesehen  hatte.  Ferner 
wollte  er,  dass  die  Sänger  in  den  Reeitativen  ohne  alle  Läufe  und  Ver- 
zierungen sängen,  und  überhaupt  in  den  Darstellungen  seiner  Opern 
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zeigen  sollten,  dass  er  nie  dorn  französischen  Lustspiele,  und  zwar  in  der 
Weise  der  t'hampmeslc,  nachzubilden  beabsichtige.  Nachdem  erdiese 
berühmte  Schauspielerin  ihre  Köllen  vortragen  gehört,  und  seinem  Gc- 
däelitnisse  tief  eingeprägt  hatte,  lehrte  er  seine  Zöglinge  die  Vortheile 
kennen,  wie  sie  ihrer  Stimme  Anmuth,  Wohlklang  und  Kraft,  Kigen- 
sehaften,  welche  man  von  der  Kehle  eines  Sängers  erwartet,  abgewinnen 
könnten,  um  dem  Zwecke,  welchem  er  sie  zu  widmen  gesonnen  sei,  voll- 
kommen zu  entsprechen.  Hei  den  Proben,  die  er  seihst  vornahm,  duldete 
er  nur  die  nöthigen  Personen,  nämlich  den  Dichter,  den  Tonsetzer  muT 
ähnliche.  Kr  rügte  <lic  Kehler  seiner  Schauspieler,  trat  nahe  vor  dieselben 
hin,  und  hielt  die  Hand  über  die  Augen,  um  seiner  Knrzsichtigkeif  nach- 
zuhelfen, und  ja  Nichts  zu  übersehen,  was  seinen  Tadel  verdiene  und 
einer  Verbesserung  bedürfe.  Kür  sein  Orchester  besass  er  ein  so  feines 
Ohr,  dass  er  im  fernsten  Hintergründe  des  Theaters  jeden  Violinspicler, 
der  einen  falschen  Griff  get h an  hatte,  sogleich  herauskannte.  Wenn  er 
derartige  Ungehörigkeiten  vernahm,  sagte  er  sogleich:  ..Das  waren  Sie, 
so  steht  es  nicht  in  Ihrem  Parte.**  P>ei  seinen  Vorstellungen  wurden  fast 
ebensoviel  Tanzstücke  als  andere  Musikstücke  eingeschaltet.  Kr  änderte 
den  Kingang  des  Hallcts,  erfand  Schritte  und  Gruppirungcn,  wie  sie  ge- 
rade dem  Gegenstände  entsprachen  und  wie  es  »1er  Ausdruck  verlangte, 
oder  inwiefern  es  die  Notwendigkeit  erforderte.  Kr  tanzte  nicht  selten 
seinen  Tänzern  selbst  vor,  um  ihnen  das  Hegreifen  seiner  Absichten  zu 
erleichtern.  Knillich  wusste  es  Lull)  auch  dahin  zu  bringen,  dass  seine 
Schauspieler  ihn  sowol  liebten  als  fürchteten.  Kr  machte  sie  verbindlich, 
ohne  Widerrede  jede  Kolle  anzunehmen,  die  er  ihnen  zutheilte,  und  ge- 
nosswirklich ein  fast  bewunderungswürdiges  Ansehen  in  diesem  tonkünst- 
lerischen Staate. 

Km  Lully  als  Tonsetzer  richtig  zu  beurtheilen,  muss  man  die  Zeit- 
verhälfnisse,  muss  man  scine*llnigebung  in  Anschlag  bringen.  DieOner 
konnte  damals  Nichts  sein  als  eine  lloffcstlichkeit.  An  höhere,  künstle- 
rische Hedeutung,  an  Wahrheit  des  Ausdrucks  wurde  nicht  gedacht.  Sie 
zum  wahrhaften  Kunstwerk  zu  erheben,  war  erst  einer  späteren  Zeit  vor- 
behalten: am  Hofe  Ludwig's  XIV.  war  sie  Nichts  als  eine  geistreiche 
Maskerade,  deren  Hauptzweck  die  Verherrlichung  der  Fürsten.  Hei  al- 
len Mängeln  Lull y's  jedoch  lebte  in  ihm  die  Grundrichtung  der  franzö- 
sischen Nation,  die  er,  wenn  auch  noch  in  höchst  unvollkoiunicnerWei.se 
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zum  Ausdruck  brachte.  Noch  lauge  Zeit  nach  seinem  Tode  beherrschten 
seine  Opern  das  französische  Theater,  und  wol  ein  volles  Jahrhundert 
hindurch  stand  er  im  höchsten  Ansehen.  Klug  war  es  von  ihm,  das»  er 
sich  öfters  beliebter  Tanz-  und  Lied  weisen  bediente  und  in  Tänzen  uiul 
Chören  verwendete;  er  wurde  dadurch  populär  und  trat  dem  allgemeine- 
ren Verständniss  näher.  Seine  Ouvertüren  wurden  so  gesehätzt,  das.-* 
sie  selbst  in  Italien  Eingang  fanden  und  bis  zu  den  Zeiten  A.  Scarlatti's 
vor  Eröffnung  der  Opern  gespielt  wurden.  Die  moderne  Ouvertüre,  be- 
fnerkt  Schelle  in  seiner  Schrift:  «der  Tannhäuser  in  Paris  und  der  dritte 
musikalische  Krieg4*,  hatte  dadurch  ihre  erste  Anlage  gewonnen. 
Auch  in  Deutschland  waren  dieselben  beliebt,  und  an  manchen  Ortau, 
wie  z.  B.  in  Hannover,  gab  es  Kapellen,  welche  vorzugsweise  diese  Werke 
zur  Darstellung  brachten.  Fink  in  seiner  Geschichte  der  Oper  giebt  da- 
von eine  ausführliche  Beschreitung.  Des  Rühmlichen  ist  freilieh  nicht 
viel  zu  berichten;  die  Instrumentalmusik  befand  sich  damals  überhaupt 
noch  auf  der  Stufe  der  Kindheit.  Beiläufig  sei  erwähnt,  dass  Lully  in 
späteren  .Jahren  auch  Kirchensachen  geschrieben  hat.  Fassen  wir  da** 
Gesagte  zusammen,  so  ist  nicht  zu  verkennen,  dass  trotz  alles  äusserlich 
Berechneten  durch  Lully  eine  neue  Richtung  der  dramatischen  Musik 
angebahnt  wurde.  Es  war,  dem  freien  melodischen  Ergehen  der  Sing- 
stimme in  Italien  gegenüber,  die  Richtung  auf  Wertausdruck.  Die  Auf- 
gabe der  italienischen  Oper  war  es,  den  Stoff  in  seinem  ganzen  Ilmfange 
durchzubilden.  Die  französische  Schule  hatte  dao  Musikdrama  im  enge- 
ren Sinne  zu  seinem  Gegenstand.  Das  Recitativ  gewann  an  declamato- 
rischcr  Wahrheit  und  Mannichfaltigkeit  der  Ausdrucksweise,  die  Arie  an 
eigentlichem  Charakter.  Hier  musste  «las  Wort  in  den  Vordergrund  treten. 
Geschah  es  auch  in  höchst  untergeordneter  Weise,  so  wurden  in  Wahr- 
heit doch  die  Bestrebungen  Gluck'*  dadurch  vorbereitet.  Schon  da* 
war  ein  grosser  Gewinn,  dass  auf  die  Texte,  mehr  als  bis  dahin  gewöhn- 
lieh, Rücksicht  genommen  wurde,  dass  der  dramatische  Tonsetzer  nicht 
mehr  als  der  ausschliesslich  Herrschende  erschien,  im  Gegentheil  die  Auf- 
gabe jetzt  in  einem  engeren  Anschluss  an  den  Dichter  bestand.  Be- 
wusstlos  und  zum  Theil  wol  nur  in  Folge  seiner  Schwäche  sds  Tonsetzer 
hat  Lully  der  italienischen  Oper  gegenüber  eine  neue  Richtung  der  thea- 
tralischen Musik,  die  eigentlich  dramatische,  dadurch  eingeleitet.  So,  wie 
gesagt,  wurde  er  und  sein  Nachfolger  Rameau,  auf  den  ich  nachher 
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noch  zurückkomme,  auf  lange  Zeit  hinaus  Herrscher  im  Gebiet  der  Oper 
bis  später  die  Italiener  und  Gluck  eine  neue  Wendung  herbeiführten. 

Betrachten  wir  jetzt  die  Entwicklung  der  Oper,  soweit  dieselbe  bis 
zu  dem  Zeitmoment,  wo  wir  uns  befinden,  in  Kuropa  gediehen  war. 

Italien  hatte  im  Laufe  von  beinahe  zwei  Jahrhunderten  das,  wozu 
durch  die  erste  Erfindung  der  Grund  gelegt  war,  weiter  entfaltet,  anfangs 
langsam,  dann  in  immer  rascherem  Laufe  der  Stufe  der  Vollendung  zu- 
führend, welche  auf  diesem  Standpnnct  der  Kunstentwicklung  überhaupt 
und  bei  diesem  Princip  möglich  war.  Ks  ist  sehr  Bedeutendes  auf  diesem 
Gebiet  geleistet  worden,  aber  alle  jene  Werke  sind  jetzt  vergessen,  und 
die  Schöpfer  derselben  kaum  noch  dem  Xamen  nach  gekannt;  die  um- 
fassendere und  tiefere  Lösung  der  Aufgabe,  welche  Deutschland  voll- 
brachte, hat  jene  Anlange,  allerdings  zum  Theil  mit  Unrecht,  der  Ver- 
gessenheit überliefert.  Sie  wissen,  dass  der  allgemeine  Charakter  der 
modernen  italienischen  Oper  auch  in  jenen  Werken  wiederzufinden  ist. 
Italien  ist  sich  im  Wesentlichen  sehr  gleich  geblichen,  und  dasselbe  Prin- 
eip, welches  in  den  gegenwärtigen  Kunstschöpfungen  dieses  Landes  zur 
Erscheinung  kommt,  hat  auch  jene  früheren  Werke  hervorgerufen.  Nur 
im  Aeusseren,  in  der  Häufung  der  Orchestermassen,  in  dem  Gebrauch 
grösserer,  complicirterer  Formen  sind  grosse  Umgestaltungen  durch  die 
spätere  Rückwirkung  Deutschlands  hervorgerufen  worden;  was  das  We- 
sentliche betrifft,  so  ist  in  der  italienischen  Oper  immer  ein  lyrisches,  dra- 
matischem Fortschritt  hinderliches  Ausströmen  der  Empfindung,  ist  schöne 
künstlerische  Sinnlichkeit  im  Gegensatze  zu  der  überwiegend  geistigen 
Richtung  der  deutschen  Musik  herrsehend  gewesen. 

Die  Oper  auf  einen  freieren  geschichtlichen  Standpnnct  zu  heben 
und  von  den  engen  nationellen  Schranken  Italiens  zu  befreien,  die  Lö- 
sung der  Aufgabe  auf  einer  höheren  Stufe  zu  vollbringen,  war,  nach  dem 
Vorgange  Frankreichs,  die  Bestimmung  Deutschlands.  Italien  ist  gross 
gewesen  dadurch,  dass  es  allen  anderen  Völkern  eine  Zeitlang  erfindend 
voranging,  Deutschland  immer  durch  die  umfassendere  und  liefere  Aus- 
bildung, welche  es  diesen  Erfindungen  angedeihen  Hess. 

Unser  Vaterland  hatten  die  Gräuel  des  dreissigjährigen  Krieges  zu 
sehr  niedergedrückt,  als  dass  es  gleichzeitig  mit  Italien  einer  Thätigkeit, 
deren  Gedeihet«  die  heiterste  Behaglichkeit  voraussetzt,  sich  hätte  zuwen- 
den können;  es  versäumte,  wie  Ihnen  aus  der  vor  Kurzem  gegebenen 
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Darstellung  schon  bekannt,  anfangs  tlie  selbstständigc  Entwicklung  der 
neuen  Erfindung  und  musste  sich  mit  einigen  Versuchen  begnügen.  Als 
aber  die  deutschen  Höfe  sieh  wieder  zu  erholen  begannen,  war  ihr  Augen- 
merk so  sehr  auf 'Italien  gerichtet,  dass  sie  nur  von  dorther  Sänger  und 
(Jomponistcn  berieten,  und  die  deutschen  Künstler  ganz  vernachlässigten. 
Man  wollte  das  Neue  unmittelbar  fertig  und  vollendet  besitzen,  nicht  erst 
im  eigenen  Vatcrlandc  mühsam  heranbilden;  höhere  Kunstzweckc  über- 
haupt konnten  da  nicht  Geltung  erhalten,  wo  man  nur  an  Zerstreuung 
und  Sinnenlust  dachte.  So  konnte  es  geschehen,  dass  die  italienische 
Ojicr  längere  Zeit  hindurch  zur  ausschliesslichen  Herrschaft  in  Deutsch 
bind  gelangte,  hier  völlig  heimisch  wurde,  und  «las  Nationale  niederdrückte 
und  verdrängte,  das*  in  unserer  Kunstentwicklung  ein  fremdes  Element 
wesentlicher  Hestandthcil  wurde.  Ich  habe  indess  schon  von  eigenthütn- 
lichen  Anfängen  auch  bei  uns  berichtet,  welche,  wesentlich  auch  auf  die 
Kirchenmusik  von  EinHuss,  allmälig  eine  Umgestaltung  bei  uns  hervor- 
riefen. Jetzt,  nach  so  viel  gegebenen  Mitteln,  bedurfte  es  nur  eines  all- 
gemeinen geistigen  Aufschwunges,  um  die  nationale  Oper  mit  einem  Male 
ins  Ecben  treten  zu  sehen. 

Diesen  Aufschwung  brachte  die  zweite  Hälfte  des  vorigen  Jahrhun- 
derts, brachten  die  neuen  Ideen,  welche  von  Frankreich  herüber  kamen, 
brachte  die  beginnende  Staatsunrwälzung,  dieser  grosse  Sonnenaufgang  in 
der  Geschichte,  brachte  Klopstoek,  der  zwar  in  seinen  grösseren  Dich- 
tungen für  uns  jetzt  langweilig,  in  seinen  Freiheitsoden  ein  Heros,  eine  un- 

- 

sterbliche -Gestalt  ist,  brachten  überhaupt  jene  grossen  Männer,  welche  jetzt 
.schnell  nach  einander  erschienen.  So  wurde  es  möglich,  dass  alle  Strahlen 
in  einem  neuen  Brcnnpunct  sich  concentrirten,  dass  Deutschland  sich  zu- 
sammenfassen und  seine  Eigentümlichkeit  nun  auch  in  der  Oper  ausprägen 
konnte.  Italien  hatte  den  Anfang  gemacht,  hatte  einer  herben,  kirchliehen 
Erhabenheit  gegenüber  die  Kunst  in  die  Welt  eingerührt  und  eine  schöne 
Sinnlichkeit  zur  Erscheinung  gebracht.  Jetzt  galt  es,  auf  diesem  Hoden 
und  mit  solcher  Errungenschaft  in  die  Tiefen  des  G  eist  es  hinabzusteigen, 
und' jenen  blühenden  Formen,  jener  schöneu  Sinnlichkeit,  Wahrheit  des 
Ausdrucks,  charakteristisches  und  dramatisches  Leben  einzubilden,  und  so 
die  Aufgabe  auf  höherer  Stufe,  mit  umfassenderen  Mitteln,  überhaupt  uni- 
verseller zu  wiederholen:  es  galt  zunächst,  »las,  was  bis  dahin  noch  mangelte, 
das  Neue,  Italien  energisch  gegenüberzustellen.  Dies  war  die  That  G 1  u c  k ' s. 
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Christoph  Willibald  Kitter  v.  dlirk  war  geboren  am  2.  Juli  1714  zu 
Weidenwaug  in  der  Oberpfalz.  Seine  Erziehung  war  nur  eine  gewöhn- 
liche, wie  .sie  hei  den  Verhältnissen  seiner  Familie  an  einem  kleinen  Orte 
nicht  anders  sein  konnte.  Die  Begabung  für  Musik  aher  sprach  sieh 
schon  früh  aus,  und  so  kam  es,  dass  er  hald  ziemlieh  gut  vom  Blatte 
singen  lernte,  ja  dass  er  später  auch  die  Violine  und  das  Violoncell  be- 
sonders fertig  und  geschmackvoll  zu  spielet!  verstand.  Als  (iluck  für 
die  Gymnasialstudien  herangereift  war,  schiekte  ihn  der  Vater,  damals 
Forstmeister  auf  der  fürst I.  Lobke» wit z' sehen  Herrschaft  Eisenberg, 
nach  dem  unfern  gelegenen  Städtchen  Koinmotau,  wo  der  junge  Christoph 
zwischen  den  Jahren  1726  und  1732  den  Studien  oblag.  Dort  war  es 
auch,  wo  er  einigen  Unterricht  im  Klavier-  und  ( )rgelspicl  empfing.  Von 
hier  begab  sich  Gluck  nach  Prag,  um  sich  in  den  verschiedenen  Fächern 
weiter  auszubilden.  Da  jedoch  die  Unterstützung  seines  Vaters  immer 
spärlicher  wurde,  so  sah  er  sich  bald  in  der  Lage,  seinen  Unterhalt  durch 
die  Tonkunst  allein  zu  suchen.  Kr  ertheilte  Unterricht  im  (iesang  und 
auf  dem  Violoncell  und  sang  und  spielte  in  den  verschiedenen  Kirchen 
der  Hauptstadt  Später  besuchte  er  auch  die  grösseren  Städte  des  Lan- 
des und  g;ib  Concerte  auf  dem  Violoncell.  Im  Jahre  1736  sehen  wir  ihn 
in  Wien.  Hier  fand  er  in  dem  Hause  der  fürstl.  Lobko  witz'sehen  Fa- 
milie gastliche  Aufnahme  und  Unterstützung.  Der  lombardische  Fürst 
von  Mclzi,  der  ihn  singen  und  spielen  gehört  hatte,  ernannte  ihn  zu  sei- 
nem Kammennusikue,  nahm  ihn  mit  nach  Mnikind  und  übergab  ihn  dort 
dem  Kapellmeister  G.  B.  Sammartini  zur  weiteren  musikalischen  Aus- 
bildung. Nach  einem  vierjährigen  eifrigen  Studium  trat  (iluck  als 
<  )perntonsctzcr  auf.  Seine  erste  Oper  war  „Artaserse"  von  Mctastasio, 
die  1741  in  Mailand  zur  Aufführung  gelangte.  Der  Erfolg,  den  dieselbe 
gewonnen  hatte,  wurde  Ursache,  dass  nun  bald  zahlreiche  Einladungen 
an  ihn  ergingen.  So  schrieb  er  in  der  Zeit  von  vier  Jahren  noch  drei 
Opern  für  Mailand,  zwei  für  Venedig,  andere  für  Crcmona,  Turin.  Im 
Jahre  1715  begab  sich  (iluck  in  Gesellschaft  seines  Gönners,  des  Für- 
sten F.  Ph.  v.  Lobkowitz,  über  Paris  nach  London,  von  wo  er  eine  Ein- 
ladung erhalten  hatte.  Dort  kam  am  7ten  Januar  17 H>  seine  Oper  ../,</ 
Cadttla  ile  (iigantr  zur  Aufführung,  dieindess  kein  ungewöhnliches  GhVk 
machte  und  nur  fünf  Vorstellungen  erlebte.  Händel  tröstete  (iluck' 
1ndem  er  ihm  sagte:  ..Ihr  habt  Euch  mit  der  Oper  nur  zu  viel  Mühe  gc- 
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geben;  das  ist  aber  hier  nicht  wohl  angebracht;  für  die  Engländer  müsst 
Ihr  auf  irgend  etwas  Schlagendes  und  so  recht  auf  das  Trommelfell  Wir- 
kendes sinnen."  Dieser  Kath  soll  Gluck  auf  den  Einfall  gebracht  haben, 
zu  den  Chören  dieser  Oper  Posaunen  zu  setzen,  und  nun  soll  auch  die- 
selbe grösseren  Beifall  geerntet  haben.  Bald  darauf,  am  4ten  März  des- 
selben Jahres,  kam  ein  früheres  Werk,  die  Oper  „Artaracne",  mit  bei 
Weitem  grosserem  Erfolg  zur  Aufführung.  Gegen  Ende  des  Jahres  1746 
kehrte  Gluck  über  Hamburg  nach  Deutschland  zurück,  und  wurde,  je- 
doch nur  für  kurze  Zeit,  mit  einem  ansehnlichen  Gehalt  in  die  kurfürst- 
liche Kapelle  zu  Dresden  aufgenommen.  Verschiedene  Ursachen  be- 
stimmten ihn,  seine  Stellung  zu  verlassen  und  nach  Wien  überzu- 
siedeln. Diese  Stadt  wählte  er  von  nun  an  zu  seinem  bleibenden  Auf- 
enthaltsort. 

Sein  kurzer  Aufenthalt  in  London  und  vorher  in  Paris  hatte  für  ihn 
die  heilsamsten  Früchte  getragen.  Schon  früher  hatte  er  hin  und  wieder 
in  seinen  Opern  nach  einer  den  Zeitgenossen  fremden,  höheren  Wahrheit 
des  Ausdrucks  gestrebt.  Mächtig  angeregt  von  Händel's  und  Rameau's 
Werken,  begannen  jetzt  mehr  und  mehr  jene  Ideen  in  ihm  zu  keimen, 
welche  ihn  später  befähigen  sollten,  die  ersten  unsterblichen  Leistungen 
auf  dem  Gebiet  der  Oper  zu  geben.  Eine  eigentümlich«:  Erfahrung  in 
London  hatte  vorzugsweise  noch  dazu  beigetragen.  Er  war  aufgefordert 
worden,  ein  Pasticcio,  d.  h.  ausgesuchte  Musikstücke  aus  schon  compo- 
nirten  Werken  zu  einem  neuen  lyrisch-dramatischen  Gedicht,  zusammen- 
zustellen. Gluck  kam  dieser  Aufforderung  nach  und  wählte  zu  diesem 
Zweck  diejenigen  Stücke  aus  seinen  Opern  aus,  die  stets  mit  dem  grossten 
Beifall  waren  aufgenommen  worden.  Allein  schon  bei  der  ersten  Vor- 
stellung dieses  Quodlibets  musstc  er  mit  Erstaunen  wahrnehmen,  dass 
dieselben  Gesänge,  welche  in  den  Opern,  für  die  sie  geschrieben  waren, 
die  grösste  Wirkung  hervorgebracht  hatten,  hier,  in  Verbindung  mit 
anderen  Worten,  ganz  wirkungslos  blieben.  Diese  Thatsache  zwang  ihn 
zu  dem  Schlüsse,  das.«  jedem  wohlgelungenen  Tonstürke  ein  der  Situation 
entsprechender  Charakter  innewohne,  und  dass  nur  in  diesem  Charakter 
der  (irund  der  höheren  Wirkung  liege.  So  bereitete  sich  in  Gluck  »II- 
mälig  die  spätere  Umwandlung  vor. 

Zu  Anfang  des  Jahres  1748  treffen  wir  ihn  bereits  in  Wien.  Hier 
zeigt  er  sich  verschiedenartig  beschäftigt,  eine  Reihe  von  Jahren  hindurch 
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auch  in  der  Thätigkeit  als  Kapellmeister,  von  hier  aus  unternahm  er  seine 
zahlreichen  Reisen,  hier  verheirathete  er  sich  auch.  Kr  war  endlich  zu 
der  Ueherzeugung  gelangt,  dass  Mctastasio's  Werke,  obgleich  ausge- 
stattet mit  dichterischen  Schönheiten,  dennoch  nicht  geeignet  wären,  jene 
Wirkungen  hervorzubringen,  deren  ein  musikalisches  Drama  fähig  sein 
müsse,  insbesondere  auch,  so  lange  den  Chören  kein  grösserer  Antheil 
an  der  Handlung  zuerkannt  werde,  Gluck  eröffnete  seine  Ideen  einem 
damals  in  Wien  leitenden  begabten  Dichter  und  Freunde,  der  Geist  und 
Kenntnisse  genug  besass,  auf  dieselben  mit  Leichtigkeit  eingehen  zu 
können.  Ks  war  dies  Kanicro  v.  Calzabigi  aus  Livorno,  damals  k.  k. 
Rath,  (iluck  fand  bei  ihm  ein  entgegenkommende**  Verständnis*.  Es 
galt,  dramatische  Wahrheit  und  Folgerichtigkeit,  dramatische  Charakter- 
Zeichnung  zu  ermöglichen,  es  kam  darauf  an,  so  weit  es  für  jene  Zeit  und 
auf  jenem  Standpunct  zu  erreichen  war,  die  Oper  zum  einheitsvolleren 
poetisch-musikalischen  Kunstwerk  zu  erheben,  überhaupt  das  zu  voll- 
bringen, was  man  bei  Erfindung  der  Oper  eigentlich  erstrebt,  aber  nicht 
ins  Werk  zu  setzen  vermocht  hatte.  Lange  Jahre  des  Irrens  waren  not- 
wendig gewesen,  um  endlich  die  neue  Einsicht  reifen  zu  lassen;  Gluck 
würde  früher  nicht  diese  Energie  der  reifsten  Manneskraft  besessen  haben, 
nicht  diese  eiserne  Beharrlichkeit  des  Willens.  Hatte  er  auch  früher 
schon  nach  Höherein  gestrebt,  so  haftete  er  doch  bis  dahin  im  Ganzen 
an  der  stereotyp  gewordenen  Opernform  der  Italiener,  er  wandelte  in  den 
Fussstapfen  Jomelli's  und  Pergolesi's.  Wir  erklären  uns  hieraus, 
wie  bis  dahin  der  Name  Gluck  unter  der  Menge  der  Tonsetzer  zwar  mit 
grosser  Anerkennung  genannt  wurde,  aber  ohne  jene  höhere  Geltung,  die 
er  später  erringen  sollte;  wir  erklären  uns  hieraus,  wie  Gluck  später 
selbst  sein  früheres  Leben  als  völlig  verloren  und  nichtig  bezeichnen 
konnte:  mit  Recht  allerdings  den  späteren  grossen  Leistungen  gegenüber, 
mit  Unrecht,  da  er  erst  die  Verirrung  gründlich  kennen  gelernt  haben 
musste,  bevor  er  als  Reformator  auftreten  konnte. 

Ich  habe  Ihnen  die  Betheiligung  Gluck's  dargestellt  entsprechend 
»ler  bisher  allgemein  verbreiteten  Ansicht.  Ich  darf  indess  nicht  ver- 
schweigen, dass  Schelle  dem  Dichter  Calzabigi  einen  grösseren  An- 
theil an  der  Reform  vindicirt,  als  (iluck,  bemerkend,  dass  Letzterer  erst 
viel  später  sich  klar  geworden  sei.  Der  erste  Austoss  sei  sonach  von 
einem  "Literaten   und  Dichter  ausgegangen,  der  Ruhm  des  Musiker» 
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aber  habe  später  den  des  Librcttisten  verschlungen.  Gewiss  sei  es  indess, 
dass  Gluck  trefflich  mitgewirkt  habe. 

»Jetzt  kam  es  darauf  an,  nicht  mit  einem  Male  allem  bis  dahin  lieb- 
lichen den  Krieg  zu  erklären,  im  Gegenthcil,  mit  Vorsieht  die  neue  Bahn 
zu  betreten,  um  das  Publicum  an  die  Kcform  zu  gewöhnen.  „Orpheus 
und  Euridiee"  bot  hierzu  einen  glücklichen  Stofl'.  Den  bis  dahin  aner- 
kannten Vorrechten  der  Sänger  konnten  bei  der  Natur  dieses  Stoffs  noch 
('oneessionen  gemacht  werden.  Calzabigi  bearbeitete  dcsshalb  den- 
selben. Die  Oper  wurde  am  5teu  Octobcr  1762  zum  ersten  Male  in 
Wien  aufgeführt,  zuerst  italienisch,  später  auch  deutsch.  Anfangs  mit 
getheiltem,  später  mit  entschiedenerem  Beifall.  In  den  Chören  nament- 
lich tritt  das  neue  Princip  entschieden  hervor.  Ks  ist  ein  ausserordent- 
licher Unterschied  zwischen  «Uesen  C  hören  und  denen  der  damaligen  ita- 
lienischen Oper.  Bei  (.iluck  ist  Alles  schlagend,  charakteristisch,  von 
einer  Wahrheit,  wie  sie  die  erstaunte  Welt  bis  dahin  in  der  Oper  noch 
nicht  vernommen  hatte.  Auf  diese  Weise  wusste  (iluck  zu  vermitteln, 
den  Widerspruch  der  entschiedenen  Freunde  des  italienischen  Principe 
zu  mildern  und  sich  Bahn  zu  brechen  für  die  grossen  Leistungen,  welche 
nun  folgen  sollten.  Zunächst  folgten  zwar  nur  einige  kleinere  Arbeiten, 
vorzugsweise  für  den  Hof,  u.  A.  ein  Stück,  worin  die  Erzherzoginnen 
auftraten.  Aber  er  konnte  nun  schon  entschiedener  sein  Princip  geltend 
machen.  Er  verband  sich  aufs  Neue  mit  Calzabigi  und  coinponirtc 
die  Oper  „Aleestc",  die,  Ende  des  Jahres  1767  aufgef  ührt,  anfangs  zwar 
nur  einen  gctheiltcn  Bcifa  11  erhielt,  später  aber  allgemein  anerkannt  wurde, 
fm  Jahre  170'.)  erschien  die  Partitur  dieser  Oper  im  Druck.  Gluck 
stellte  derselben  eine  Dedicatiou  an  den  Grossherzog  von  Toscana  vor- 
an, und  es  zeigt  dieselbe,  dass  er  sich  des  neuen  Princips  jetzt  vollstän- 
dig bemächtigt  hatte.  Er  hat  darin  das,  was  er  zu  erreichen  bestrebt  war, 
mit  einer  Klarheit  ausgesprochen,  wie  selten  ein  Künstler  vermocht  hat. 

..Als  ich  es  unternahm",  schreibt  Gluck,  ..die  Oper  „Älteste**  in 
Musik  zu  setzen,  war  meine  Absicht,  alle  die  Missbräuche,  welche  die 
falsch  angebrachte  Eitelkeit  der  Sänger,  und  die  allzu  grosse  Gefällig- 
keit der  Componisten  in  die  italienische  Oper  eingeführt  hatten,  sorg- 
faltig zu  vermeiden;  Missbräuehe,  die  eines  der  schönsten  und  prächtig- 
sten Schauspiele  zum  langweiligsten  und  lächerlichsten  herabgewürdigt 
haben.     Ich  suchte  daher  die  Musik  zu  ihrer  wahren  Bestimmung  zu- 
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rückzuführeu ,  das  ist:  die  Dichtung  zu  unterstützen,  um  den  Aufdruck 
der  Gefühle  und  das  Interesse  der  »Situationen  zu  verstärken,  ohne  die 
Handlung  zu  unterbrechen,  oder  durch  unnütze  Verzierungen  zu  ent- 
stellen. Ich  glaubte,  die  Musik  müsse  für  die  Poesie  das  sein,  was  die 
Lebhaftigkeit  der  Farben,  und  eine  glückliche  Mischung  von  Schatten 
und  Licht  für  eine  fehlerfreie  und  wohlgeordnete  Zeichnung  sind,  welche 
nur  dazu  dienen,  die  Figuren  zu  beleben,  ohne  die  Umrisse  zu  zerstören. 
Ich  habe  mich  demnach  gehütet,  den  Schauspieler  im  Feuer  des  Dialogs 
zu  unterbrechen,  und  ihn  ein  langweiliges  Kitornell  abwarten  zu  lassen 
oder  plötzlich  mitten  in  einer  Phrase  bei  einem  günstigen  Vocalc  aulzu- 
halten, damit  er  entweder  in  einer  langen  Passage  die  Beweglichkeit 
seiner  schönen  Stimme  zeigen  könne,  oder  abzuwarten,  bis  das  Orchester 
ihm  Zeit  lasse,  Luft  zu  einer  langen  Fermate  zu  schöpfen.  Auch  glaubte 
ich  nicht  über  die  zweite  Hälfte  einer  Arie  rasch  hinweggehen  zu  dürfen, 
wenn  gerade  diese  vielleicht  die  leidenschaftlichste  und  wichtigste  ist, 
nur  um  regelmässig  viermal  die  Worte  der  Arie  wiederholen  zu  kön- 
nen; eben  so  wenig  erlaubte  ich  mir  die  Arie  dort  zu  schliessen,  wo  der 
Sinn  nicht  schliesst,  nur  um  dem  Sänger  Gelegenheit  zu  verschaffen, 
seine  Fertigkeit  im  Variiren  einer  Stelle  zeigen  zu  können.  Genug,  ich 
wollte  alle  jene  Missbräuchc  verbannen,  gegen  welche  der  gesunde  Men- 
schenverstand und  der  wahre  Geschmack  schon  so  lange  vergebens 
kämpften.  Ich  bin  der  Meinung,  dass  die  Ouvertüre  den  Zuhörer  auf 
den  Charakter  der  Handlung,  die  man  darzustellen  gedenkt,  vorbereiten 
und  ihn)  den  Inhalt  derselben  andeuten  solle:  dass  die  Instrumente  ini- 
tiier nur  im  Verhält  uiss  mit  dem  Grade  des  Interesses  und  der  Leiden- 
schalt angewendet  werden  müssen,  und  dass  man  vermeiden  solle,  im 
Dialog  einen  so  grossen  Zwischenraum  zwischen  Kccitativ  und  der 
Arie  zu  lassen,  um  nicht,  dem  Sinn  entgegen,  die  Periode  zu  unterbre- 
chen und  den  Gang  und  das  Feuer  der  Seene  am  unrechten  Orte  zu 
stören.  Ferner  glaubte  ich  einen  grossen  Theil  meiner  Bemühungen 
auf  die  Krzielung  einer  edlen  Einfachheit  verwenden  zu  müssen;  daher 
vermied  ich  es  auch,  auf  Kosten  der  Klarheit  mit  Schwierigkeiten  zu 
prunken;  ich  habe  niemals  auf  die  Erfindung  eines  neuen  Gedankens 
irgend  einen  Werth  gelegt,  wenn  er  nicht  von  der  Situation  selbst  hci- 
bcigelührt  und  dem  Ausdruck  angemessen  war.  Endlich  glaubte  ich  zu 
Gunsten  des  Effects  selbst  die  Kegel  opfern  zu  müssen.    Dies  sind  die 
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Grundsätze,  die  mich  geleitet  haben!  Glücklicher  Weise  entsprach  die 
Dichtung  meinem  Vorhaben  aufs  Herrlichste.  Als  der  berühmte  Ver- 
fasser der  „Alceste",  Herr  v.  Calzabigi,  meinen  Plan  eines  lyrischen 
Dramas  durchführte,  hat  er  alle  blühenden  Schilderungen,  alle  unnützen 
Bilder,  alle  kalten  und  wortreichen  Sittensprüche  durch  kräftige  Leiden- 
schaften und  anziehende  Situationen,  durch  die  Sprache  des  Herzens 
und  eine  stets  abwechselnde  Handlung  ersetzt.  Der  Erfolg  rechtfertigte 
meine  Ansichten  und  der  allgemeine  Beifall  in  einer  Stadt,  wie  Wien, 
führte  mich  zu  der  Ueberzeuguug,  dass  Einfalt  und  Wahrheit  die  einzi- 
gen richtigen  Grundlagen  des  Schönen  in  den  Werken  der  Künste  sind. 
Ich  habe  überdies,  ungeachtet  des  wiederholten  Ansinnens  der  ausge- 
zeichnetsten Personen,  den  Druck  der  „Alceste"  zu  beschleunigen,  das 
ganze  Wagniss  meines  Unternehmens ,  mit  den  tief  eingewurzelten  Vor- 
urtheilen  in  offenen  Kampf  zu  treten,  sehr  lebhaft  empfunden,  und  des«- 
halb  den  Entschluss  gefasst,  mich  mit  dem  mächtigen  Schutz  Eurer 
Königlichen  Hoheit  zu  waffnen  und  um  die  Gnade  zu  bitten,  meiner  Arbeit 
Höchstdero  erlauchten  Namen,  welcher  schon  längst  alle  Stimmen  des  er- 
leuchteten Eu.  opa  für  sich  gewonnenhat,  voraussetzen  zu  dürfen.  Der  groj  «  • 
Schützer  der  schönen  Künste,  der  Beherrscher  eines  Volkes,  das  mit  ihm 
den  Kuhm  theilt,  nicht  nur  jene  der  Unterdrückung  entrissen  zu  haben, 
sondern  auch  selbst  die  grössten  Muster  in  einer  Stadt  hervorzubringen, 
welche  zuerst  das  Joch  des  gemeinen  Vorurthcilcs  gebrochen  hat ,  um 
sich  den  Weg  zur  Vollkommenheit  zu  bahnen:  nur  ein  solcher  Kür<*t 
kann  die  Reform  des  edelsten  der  Schauspiele,  in  welchem  alle  schönen 
Künste  gleichen  Antheil  haben,  erfolgreich  unternehmen.  Sollte  dieses 
gelingen,  so  wird  auch  mir  der  Kuhm  erblühen,  den  ersten  Stein  zum 
grossen  Bau  gelegt  zu  haben.  Mit  diesem  öffentlichen  Zeugnisse  des 
erhabenen  Schutzes  habe  ich  die  Ehre,"  etc.  etc. 

Nach  der  „Alceste4*,  im  Jahre  17(59,  lieferte  Gluck  die  Musik  zu 
der  Oper  „Paris  und  Helena",  welche  jedoch  keinen  so  mächtigen  und 
nachhaltigen  Eindruck  in  den  Gemüthern  der  Zuhörer  hinterlicss,  auch 
wegen  der  Xatur  des  Gegenstandes  nicht  hinterlassen  konnte.  Den  ein- 
mal angenommenen  Grundsätzen  indess  ist  er  auch  in  diesem  Werke  ge- 
folgt. Gluck  Hess  ein  Jahr  später  auch  die  Partitur  dieser  Oper  im 
Druck  erscheinen  und  widmete  sie  dein  Herzog  von  Braganza.  Er 
hatte,  insbesondere  von  Xorddeutschland  aus,  sehr  viel  bittere  Kritiken 
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erfahren  müssen,  weil  man  noch  unfähig  war,  seine  Ideen  zu  fassen. 
Sein  Erfolg  war  bis  dahin  immer  nur  noch  ein  getlieilter,  weit  entfernt 
von  einem  vollständigen  Siege,  Auch  in  Wien  hatte  er  eine  mächtige 
Opposition  an  Hasse  und  Metastasio.  Kr  nahm  daher  Veranlassung, 
in  dieser  Dedication  sich  darül>er  auszusprechen. 

„AVenn  ich  Eurer  Hoheit fo,  heisst  es  dort,  „diese  meine  Arbeit  widme, 
bin  ich  weniger  bemüht,  einen  Schützer,  als  einen  Richter  zu  finden. 
Nur  ein  gegen  die  Vorurtheile  der  Gewohnheit  bewaffneter  Geist,  eine 
zureichende  Kenntnis  der  erhabenen  Lehren  der  Kunst,  ein  sowol  nach 
grossen  Mustern  als  nach  den  unveränderlichen  Grundsätzen  des  Scho- 
nen und  des  Wahren  gebildeter  Geschmack  sind  es,  die  ich  in  meinem 
Maecenas  suche,  und  in  Eurer  Hoheit  vereinigt  antreffe.    Nur  in  der 
Hoffnung,  Nachahmer  zu  finden,  entschloss  ich  mich,  die  Musik  der  ,,A1- 
ceste"  herauszugel>en  und  glaubte  mir  schmeicheln  zu  «Hirten,  dass  man 
sich  beeifern  würde,  die  von  mir  eröffnete  Hahn  zu  verfolgen,  um  die 
Missbräuche  zu  zerstören,  die  sieh  in  die  italienische  Oper  eingeschlichen 
und  sie  entwürdigt  haben.    Ich  habe  mich  jedoch  überzeugt,  dass  meine 
Hoffnung  vergeblich  gewesen  ist.     Die  Halbgelehrten,  die  Kunstrichter 
und  Tonangeber,  eine  Klasse  von  Menschen,  die  unglücklicher  Weise 
sehr  zahlreich  ist,  und  zu  allen  Zeiten  dem  Fortschritte  der  Künste  tau- 
sendmal nachtheiliger  war,  als  die  Unwissenden,  wütnen  gegen  eine  Me- 
thode, welche,  wenn  sie  sich  begründet,  ihre  eigene  Amiiaassung  zu  ver- 
nichten droht.     Man  hat   geglaubt,  nach  unvollkommen  einstudirten, 
schlecht  geleiteten  und  noch  schlechter  ausgeführten  Proben  sogleich 
absprechen  zu  können;  man  hat  in  einem  Zimmer  die  Wirkung  berech- 
net, welche  die  Oper  auf  der  Bühne  hervorbringen  könnte!       Ist  das 
nicht  der  Scharfsinn  jener  griechischen  Stadt,  welche  ganz  in  der  Nähe 
die  Wirkung  mehrerer  Bildsäulen,  die  für  hohe  Säulen  bestimmt  waren, 
berechnen  wollte?  —  Einer  dieser  überspannten  Kunstfreunde,  deren  Seele 
ihren  Sitz  nur  in  den  Ohren  hat,  wird  manche  meiner  Arien  zu  rauh, 
manche  Passage  zu  hart  oder  zu  wenig  vorbereitet  finden;  er  bedenkt 
aber  nicht,  dass.  in  Beziehung  auf  die  Situation,  eine  Arie  oder  Passage 
gerade  diesen  erhabenen  Ausdruck  verlangte  und  dadurch  den  glücklich 
sten  Gegensatz  bildete.     Ein  Pedant  in  «1er  Harmonie  wird  ferner  hie 
und  da  eine  geniale  Nachlässigkeit  oder  einen  falschen  Eindruck  bemer- 
ken wollen  und  sich  für  berufen  halten,  das  Eine  wie  das  Andere  als 
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unverzeihliche  Sünden  gegen  die  Geheimnisse  der  Harmonie  zu  erklären, 
worauf  sieh  bald  eine  Menge  vereinigen  wird,  diese  Musik  als  barbarisch, 
wild  und  überspannt  zu  verdammen.  Den  übrigen  Künsten  geht  es  in 
dieser  Hinsicht  nicht  viel  besser;  man  urtheilt  über  sie  mit  eben  so  we- 
nig Gerechtigkeit  und  Einsicht,  und  Eure  Hoheit  werden  davon  leicht 
den  Grund  errathen:  denn  je  mehr  man  nach  Vollkommenheit  und  Wahr- 
heit strebt,  desto  notwendiger  werden  die  Eigenschaften  der  Richtig- 
keit und  Genauigkeit.  Die  Züge,  welche  Raphael  von  den  übrigen 
Malern  unterscheiden,  sind  in  manchen  Fällen  kaum  bemerkbar.  Leichte 
Abweichungen  in  den  Umrissen  zerstören  die  Aehnlichkcit  eines  Kari- 
katurkopfes nicht,  aber  sie  verunstalten  das  Antlitz  einer  schönen  Ge- 
stalt gänzlich.  In  der  Musik  will  ich  nur  ein  Heispiel  anführen,  es  ist 
die  Arie  aus  der  Oper  ,,Orfeo*:  nChe  färb  senza  Euridice"  —  Nähme 
man  damit  nur  die  geringste  Veränderung  entweder  in  der  Bewegung 
oder  in  der  Art  des  Ausdruckes  vor,  so  würde  sie  eine  Arie  für  das  Ma- 
rio netten -Theater  werden.  In  einem  Stücke  dieser  Gattung  kann  eine 
mehr  oder  weniger  gehaltene  Note,  eine  Verstärkung  des  Tons,  eine 
Vernachlässigung  des  Zeitmaasses,  ein  Triller,  eine  Passage  u.  dcrgl.  den 
Effect  einer  Scene  gänzlich  zerstören.  Wenn  es  sich  nun  darum  handelt, 
eine  Musik  nach  den  von  mir  aufgestellten  Grundsätzen  durchzuführen, 
so  ist  die  Gegenwart  des  Tonsetzers  eben  so  nöthig,  als  die  Sonne  den 
Schöpfungen  der  Natur.  Er  ist  die  Seele  und  das  Leben  derselben : 
ohne  ihn  bleibt  Alles  in  Unordnung  und  Verwirrung:  allein  er  muss  «re- 
fasst  sein,  allen  Hindernissen  zu  begegnen,  wie  man  Menschen  begegnet, 
welche,  ungeachtet  sie  Augen  und  Ohren  haben,  dennoch  unbekümmert 
über  die  Beschaffenheit  derselben  sich  berufen  fühlen,  über  die  schöneu 
Künste  zu  urt heilen,  blos,  weil  sie  nur  mit  Augen  und  Ohren  begabt 
sind:  denn  die  Wuth,  gerade  über  Dinge,  die  man  am  Wenigsten  ver- 
steht, schnell  abzusprechen,  ist  ein  gewöhnlicher  Fehler  der  Mensehen. 
»Ja,  einer  der  grössten  Philosophen  dieses  Jahrhunderts  hat  es  in  jüngster 
Zeit  gewagt,  über  die  Musik  zu  schreiben  und  seine  Ideen  als  Orakel- 
sprüche mit  der  Ueberschrift  zu  veröffentlichen:  „Sogni  »Ii  Ciechi  e  Fole  <li 
liomanzi."  Eure  Hoheit  werden  «las  Drama  des  „Pnris*  bereits  gelesen  und 
dabei  bemerkt  haben,  dasses  der  Einbildungskraft  des  Tonsetzers  jene  star- 
ken Leidenschaften,  jene  grossartigen  Gemälde,  jene  tragischen  Situationen 
nicht  darbietet,  welche  in  der .,  Alceste"  die  Gemüther  der  Zuschauer  erschüt- 
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fern  und  zu  ernsten  A Herten  Gelegenheit  bieten.  Iiier  wird  man  dieselbe 
Kraft  und  Stärke  in  der  Musik  eben  so  wenig  erwarten,  alt*  man  in  einein 
im  hellen  Licht  gemalten  Hilde  weder  dieselbe  Kraft  des  Halbdunkels, 
noch  dieselben  grellen  Gegensätze  fordern  würde ,  die  der  Maler  nur  bei 
einein  Gegenstände  anwenden  kann,  der  ihm  zur  Wahl  eines  beschränkten 
Lichtes  allein  Kaum  gewährt.  In  der  ..Alcestc"  handelt  es  sich  um  ein 
Weih,  das  nahe  daran  ist,  ihren  Geinnhl  zu  verlieren,  den  zu  retten  sie 
Aluth  genug  besitzt,  um  unter  den  schwarzen  Schatten  der  Nacht  in  ei- 
nem schauerlichen  Ilaine  die  Geister  der  Unterwelt  heraufzubeschwören 
und  die  noch  in  ihrem  letzten  Todeskampfe  für  das  Schicksal  ihrer  Kin- 
der zittern  und  von  einem  angebeteten  Gatten  sich  gewaltsam  trennen 
muss.  Im  „Parideu  handelt  es  sich  jedoch  um  einen  liebenden  Jüngling, 
der  mit  der  Sprödigkeit  eines  zwar  edlen,  aber  stolzen  Weibes  zu  kämpfen 
hat,  und  dieses  endlich  mit  allen  Künsten  erfinderischer  Leidensehaft  be- 
siegt. Darum  habe  ich  mir  Mühe  gegeben,  einen  Karben  Wechsel  zu  er- 
sinnen, den  ich  in  den  verschiedenen  Charakteren  des  Phrygisehen  und 
Spartanischen  Volksstammes  aufsuchte,  indem  ich  dein  unbeugsamen 
und  rauhen  Sinn  des  Einen  den  zarten  und  weichen  des  Andern  gegen- 
über stellte.  Darum  glaubte  ich,  dass  der  Gesang,  der  in  meiner  Oper 
lediglich  die  Stelle  der  Declamation  vertritt,  in  der  Helena  der  ihrer 
Nation  angeborenen  Rauhheit  nachahmen  müsse;  ebenso  d:ichte  ich,  dass, 
weil  ich  diesen  Charakter  in  der  Musik  festzuhalten  suchte,  man  mir  es  . 
nicht  zum  Fehler  anrechnen  würde,  wenn  ich  mich  je  zuweilen  bis  zum 
Trivialen  herabgelassen  habe.  Will  man  die  Spur  der  Wahrheit  ver- 
folgen, so  darf  man  nie  vergessen,  dass  nach  Maassgabe  des  vorliegen- 
den Gegenstandes  selbst  die  grössten  Schönheiten  der  Melodie  und  Har- 
monie zu  Mäugeln  und  Unvollkominenheitcn  werden  können,  wenn  man 
sie  am  unrechten  Orte  gebraucht.  Ich  erwarte  von  meinem  „1 'aride- 
keinen  besseren  Erfolg,  als  von  meiner  «Alceste**,  insofern  es  die  Absieht 
betrifft,  in  den  Tonsetzern  die  gewünschte  Veränderung  hervorzubringen; 
«loch  alle  schon  längst  vorhergesehenen  Hindernisse  sollen  mich  keines- 
wegs abschrecken,  zur  [Erreichung  meines  guten  Zweckes  neue  Versuche 
zu  machen.  Krhalte  ich  nur  die  Zustimmung  Kurer  Hoheit,  dann  werde 
ich  mit  zufriedenem  Gemüthc  mir  stets  sagen  können:  „Tolle  Stfpnrium: 
suf 'fielt  mihi  nun*  Pinto  frro  eiiucto  popv/o."  Ich  habe  die  Ehre  mit  tief- 
ster Ehrfurcht  zu  sein/*  etc.  etc. 
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Im  Jahre  1769  wurde  Gluck  nach  Parma  zu  einer  fürstlichen  Ver- 
mähl ungsfeier  berufen  und  verlirrrliebte  diese  durch  seine  Kunst.  In 
demselben  Jahre  lernte  Salieri  ihn  kennen.  Unter  Gluck'.«  Protection 
kam  die  erste  Oper  desselben  zur  Aufführung.  Sie  gefiel,  und  Salieri'a 
Glück  war  gegründet.  Von  nun  an  unterbreitete  derselbe  jedes  seiner 
Werke  dem  Urthcile  Gluck'*.  —  Jetzt,  nach  diesem  Aufschwünge 
künstlerischer  Thätigkeit,  lebte  der  Letztere  einige  Jahre  hindurch  in 
möglichster  Zurückgczogenheit.  Er  componirte  Lieder  und  Oden  von 
Klopstock,  auch  einige  Scencn  aus  dessen  „Herrmannsschlacht4*,  einem 
seiner  Hauptwerke,  das  leider  der  Nachwelt  entzogen  ist,  weil  es  der 
Tonsetzer  nicht  niedergeschrieben  hat.  Aber  schon  war  er  mit  neuen 
Plänen  beschäftigt,  da  die  Erfolge  seiner  letzten  Werke  ihn  keineswegs 
zufriedengestellt  hatten.  Er  sah  ein,  dass  er  seine  Pläne  niemals  ganz 
verwirklichen  würde,  wenn  er  dazu  nicht  ein  vortreffliches  tragisches  Ge- 
dicht, ein  prachtvolles  Theater  und  vorzügliche  Darsteller  benutzen  konnte. 
Dies  Alles  hoffte  er  in  Paris  zu  finden.  Er  besprach  sich  desshalb  mit 
dem  Attache  der  französischen  Gesandtschaft  in  Wien,  Bailly  du  Rol- 
let, einem  kunstsinnigen  Manne,  der  Gluck's  Bekanntschaft  schon  vor 
Jahren  gemacht  und  nun  in  Wien  che  besten  Opern  desselben  gehört 
hatte.  Bailly  du  Rollet  wählte  im  Einverständniss  mit  dem  Tonsetzer 
Kac ine's  ..Iphigenie  in  Aulis4*  und  bearbeitete  dieselbe  als  Opein- 
m  gedieht.  Jetzt  wendete  sich  Gluck  nach  Paris  und  erreichte  endlich,  wie- 
wol  nach  vielen  vergeblichen  Bemühungen,  durch  Vermittlung  der  Dau- 
phine  Marie  Antoinette,  unterstützt  auch  durch  die  Bemühungen 
Maria  Theresia's  und  Joseph'*,  seine  Absicht.  —  Im  Spätsommer 
des  Jahres  1773  begab  sich  Gluck  mit  seiner  „Iphigenie  in  Aul nach 
Paris.  Seine  Guttin  und  seine  Adoptivtochter  und  Nichte  Marianna 
begleiteten  ihn.  Dort  angekommen,  erschrak  er  zwar  nicht  wenig  über 
die  barbarische  Beschaffenheit  des  französischen  Gesanges,  über  jene 
zahllosen  Mängel  und  üblen  Gewohnheiten,  die  auch  Anderen  schon  zum 
Bcwusstsein  gekommen,  u.  A.  von  J.  J.  Kousseau  schon  früher  hart 
getadelt  worden  waren.  Aehnliches  begegnete  ihm  in  Bezug  auf  die 
Orchesterkräfte.  Er  musste  die  grösste  Mühe  anwenden,  um  die  Auf- 
führenden seinen  Zwecken  dienstbar  zu  machen.  Ausgerüstet  indess 
mit  unerschütterlicher  That-  und  Willenskraft,  wusste  er  alle  Hindernisse 
zu  beseitigen,  so  dass  endlieh  die  erste  Aufführung  am  lyten  April  1774 
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stattfinden  konnte.  Bei  der  ersten  Vorstellung  wurden  viele  Stücke  mit 
rauschendem  Beifall  begrüsst,  der  Sehluss  jedoch  kalt  aufgenommen. 
Doch  schon  nach  der  zweiten  Vorstellung  erfreute  die  Oper  sich  eines 
günstigeren  Erfolges,  der  sich  fortwährend  steigerte,  obschon  Parteiungen 
entstanden  und  hartnäckige  Kämpfe  sich  vorbereiteten.  Gluck  schritt 
nun  sogleich  zur  Umarbeitung  seines  „Orpheus,"  der  am  2ten  August 
desselben  Jahres  aufgeführt  und  mit  Entzücken  aufgenommen  wurde. 
Mit  Kuhm  belohnt  und  mit  Gold  überhäuft  kehrte  Gluck  nach  Wien 
zurück,  um  auch  seine  übrigen  Opern  für  die  franzosische  Bühne  einzu- 
richten. Er  reiste  über  Strasshurg,  wo  er  die  Freude  hatte,  eine  kurze 
Zeit  in  Klopstock's  Gesellschaft  zu  verleben.  Bei  diesem  Zusammen- 
treffen hörte  der  Letztere  Gluck's  Nichte  und  mehrere  Compositionen 
aus  seiner  „Hernnannsschlacht.**  Es  geschah  dies  zu  Anfang  des  Jah- 
res 1775.  Am  Ilten  August  desselben  Jahres  wurde  Gluck's  dreiacti- 
ges  Opernballet  „Jm  Cythire  assiepre"  in  Paris  aufgeführt.  Dies  Stück 
brachte  indess  nur  eine  geringe  Wirkung  hervor;  wahrscheinlich  hatte 
man  in  des  Tonsetzers  Abwesenheit  nicht  den  zur  Aufführung  desselben 
not  h wendigen  Fleins  angewendet. 

Gluck  hatte  in  Paris  die  Dichtung  zu  der  Oper  „Roland"  von 
Quinault  empfangen,  um  sie  in  Musik  zu  setzen.  Nach  Wien  zurück- 
gekehrt, arbeitete  er  nicht  nur  fleissig  an  diesem  Werke,  sondern  auch 
an  desselben  Dichters  „Armida",  ebenso  richtete  er  seine  Oper  „Alceste" 
für  die  Pariser  Akademie  der  Musik  ein.  Später  ging  er  wieder  nach 
Paris  und  brachte  seine  „Alceste"  am  23sten  April  177«  zur  Aufführung. 
Bei  der  ersten  Vorstellung  fiel  indess  diese  Oper  nicht  nur  gänzlich 
durch,  sie  wurde  geradezu  ausgezischt.  Um  dieselbe  Zeit  empfing  Gluck 
aus  Wien  die  Nachricht,  dass  seine  Nichte  einen  Tag  vor  der  Auffüh- 
rung gestorben  sei.  Der  schlimme  Erfolg  der  „Alceste"  war  indess  nur 
ein  momentaner,  die  Einsichtsvolleren  schrieben  die  Ursachen  der  linki- 
schen Dichtung,  insbesondere  der  Unbedeutendheit  der  Entwicklung  zu. 
.Man  suchte  das  Unpassende  ein  Wenig  zu  entfernen,  und  das  Werk 
fand  dann  einen  gleichen  Erfolg  wie  die  früheren. 

Eine  Reihe  von  Jahren  war  auf  diese  Weise  verflossen,  und  Gluck 
hatte  in  Paris  festen  Fuss  gefasst.  Trotz  Alledem  aber  war  er  noch 
keineswegs  der  unumschränkte  Herrscher  im  Reiche  der  Tonkunst.  Es 
gab  dazumal  drei  Parteien  in  Paris. 
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Auf  Lully  war  in  Frankreich  Jntu  Philipp  Rawea«,  geboren  zu  Di- 
jon  :iin  2f»ten  Oetober  KiSIi,  gefolgt.  „Kr  \v:ir  schon  mehr  als  ein  reifer 
Mann*',  bemerkt  Seheile  in  seiner  vorhin  genannten  Schrift,  „ein  Fünfzi- 
ger, als  ihm  der  Zutritt  zur  IUilme  gestattet  wurde.  Ein  geschickter 
Meister  auf  ('lavier  und  Geige,  ein  tüchtiger  Orgelspieler,  vor  allem 
aherherühmt  als  erster  Theoretiker  seines  Landes,  war  er  im  Besitz  Aller 
technischen  Mittel,  die  ihm  sein  Jahrhundert  darbot.  Seinereiehen  Kennt- 
nisse, verbunden  mit  einer  bedeutenden  Phantasie  und  festem  Charakter, 
setzten  ihn  in  den  Stand,  die  Oper  nach  allen  ihren  Beziehungen  gründ 
lieh  durchzubilden.  Schon  seine  ersten  Versuche  auf  dem  Gebiet  der 
dramatischen  Musik,  ^Samson"  und  „llyppolile  d  Avirie"  zeigen  nach 
Form  und  Conception  einen  unendlichen  Abstand  zwischen  den  Opern 
meiner  Vorgänger.  Dasjenige  Feld  indess,  auf  welchem  «1er  Fortschritt 
am  sichtbarsten  hervortrat,  waren  die  Arie  und  der  Instrumentalsatz. 
Grossartig  namentlich  tritt  sein  Wirken  auf  dem  Gebiet  des  Letzteren 
hervor,  dessen  Vater  er  .im  wahren  Sinn  des  Worts  genannt  werden  kann." 
Kameau  hatte  die  durch  Lully  begründete  Richtung  fortgesetzt,  ob- 
schon  er  bereits  den  Styl  und  zwar  nicht  selten  auf  Kosten  .des  Worts 
musikalisch  erweitert  hatte,  so  dass  sich  selbst  ausgedehntere  Coloraturen 
bei  ihm  vorlinden,  wiewohl  er  eigentlich  gegen  das  Italienische  ge- 
stimmt war. 

Fr  schrieb,  von  einer  Heise  nach  Italien  zurückgekehrt,  die  vor- 
hin genannte  Oper  „Ilyppolite  et  Aricie"  welche  mit  Beifall  aufgenommen 
wurde.  Dadurch  aufgemuntert,  besser,  der  ein  hohes  Alter  erreichte,  • 
eine  grosse  Zahl  ähnlicher  Werke,  unter  diesen  „Zoroaster"  und  „Cnstor 
und  Pollux",  folgen.  Im  .Jahre  1752  musste  er  es  indess  erleben,  dass 
eine  italienische  Operngesellschaft  ihm  seine  Erfolge  streitig  machte,  so 
dass  eine  grosse  Partei  sich  jetzt  der  italienischen  Oper  zuwendete.  Auch 
früher  hatten  bereits  Parteiungen  bestanden.  Schon  seit  dem  Tode 
Lully  s  hatte  sich  in  den  Schichten  der  guten  Gesellschaft  eine  Partei 
zu  Gunsten  des  italienischen  Geschmacks  gebildet,  welcher  von  nationaler 
Seite  her  mit  dem  hartnäckigsten  Widerstände  begegnet  wurde.  Sobald 
jedoch  Kameau  in  der  Oper  festen  Fuss  gefasst  hatte,  nahm  der  Streit 
eine  coteriehaftc  persönliche  Färbung  an.  Lully's  utnlK:i m i  a  u's  An- 
hänger, die  bis  dahin  zum  Theil  einander  auch  gegenüber  gestanden  hat- 
ten, vereinigten  sich  jetzt,  indem  diesellwn  gemeinschaftlich  gegen  die 
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Italiener  Opposition  machten.  Schon  jetzt  begann  demnach  der  berühmte 
Musik  et  reit,  der  später  durch  Gluck  und  Piceini  noch  gesteigert  wer- 
den sollte.  Die  Parteien  erhielten  die  Namen  der  Buffonisten  und 
Antibuffonisten.  Eine  Gesellschaft  italienischer  Sänger  hatte  in  Pa- 
ris die  Erlaubniss  erhalten,  im  Saale  der  grossen  Oper  komische  Opern 
aufzuführen,  und  wurde  desshalb  „Les  Boiiffbns*  genannt.  Sie  versam- 
melten sich  allabendlich  im  Opernsaale,  \vo  die  Einen  standhaft  verdamm- 
ten, was  die  Anderen  in  den  Himmel  erhoben.  Der  Erfolg  indess  war 
lange  Zeit  hindurch  ein  schwankender,  so  dass  jede  der  Parteien  abwech- 
selnd sich  eines  momentanen  Sieges  erfreuen  konnte.  Die  Franzosen 
hatten  eben  einen  Vortheil  errungen,  als  Rousseau  auftrat  und  sich  ent- 
schieden auf  die  Seite  der  Italiener  stellte,  indem  er  mit  Recht  die  Män- 
gel der  französischen  Musik  bekämpfte.  Dies  hatte  zur  Folge,  dass  da- 
durch die  letztere  gefördert,  dass  mannigfache  Fortschritte  angebahnt 
wurden.  Es  erschienen  jetzt  die  vorzüglicheren,  geläuterten  Schöpfungen 
eines  Duni,  Philidor,  Monsigny,  Gretry  u.  s.  w.,  den  Sinn  für  gute 
Musik  im  Bereiche  des  Französisch-Nationalen  weckend. 

Es  gab  demnach  dazumal  drei  Parteien  in  Paris,  die  Anhänger 
Eully's  und  Ramcau's,  die  Italiener,  endlich  die  Anhänger  Gluck's. 
Gluck  stand  schon  auf  der  Höhe  seines  Ruhmes,  als  die  Freunde  des 
Italienischen,  die  Comtessc  Du  Barry,  die  Geliebte  des  Dauphins,  ati 
der  Spitze,  es  durchgesetzt  hatten,  dass  einer  der  gefeiertsten  italienischen 
Operntonsetzer,  Piceini,  nach  Paris  berufen  wurde.  Dieser,  ein  Neapo- 
litaner und  Schüler  des  neapolitanischen  Conservatoriums,  E.  Leo's,  war 
einer  der  bedeutendsten  Meister  jener  Zeit.  Seine  Opern,  deren  er  eine 
grosse  Anzahl  geschrieben,  wurden  in  allen  Hauptstädten  Europas  ge- 
geben. Nachdem  er  das  Conservatorium  verlassen  hatte,  weilte  er  vor- 
zugsweise in  Rom  und  Neapel,  der  Liebling  des  Publicum».  AU  er 
nach  Paris  kam,  war  ihm  ein  grosser  Ruf  schon  vorausgegangen.  Die 
glänzenden  Erfolge  eines  seiner  Werke,  seiner  „Bonne  Fille"  der  Um- 
stand, dass  Gretry  sich  seinen  Schüler  nannte,  hatten  ihn  besonders  ge- 
hoben. So  betrat  er  im  Jahre  1776  Paris.  Man  übergab  ihm  dasselbe 
Gedicht,  welches  auch  Gluck  in  Musik  zu  setzen  übernommen  hatte, 
die  Oper  „Roland4  von  Quinault.  Dies  wurde  daher  der  Grund,  dass 
Gluck  von  der  Ausführung  dieser  Aufgabe  absah.  Piceini  fand,  pro- 
tegirt  vom  König,  grosse  Erfolge  mit  seinen  Werken,  so  namentlich  so- 
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gleich  mit  seiner  ersten  Oper  „Roland",  und  die  natürliche  Folge  war, 
dass  der  alte  Streit  nun  erst  recht  erwachte,  nun  erst  in  sein  höchstes 
Stadium  trat. 

Am  23sten  September  1777 fand  die  erste  Aufführung  der  Gluck- 
schen  „Armida"  statt.  Auch  hier  wurden  die  ersten  Vorstellungen  gleich- 
gültig aufgenommen,  nach  und  nach  aber  gewanp  das  Werk  einen  immer 
günstigeren  Boden. 

Endlich  aber  sollte  der  entscheidende  Moment  kommen.  Dies  war 
der  Fall  im  Jahre  1779.  Schon  am  30sten  November  1778  war  Gluck 
wieder  in  Paris  angelangt,  um  seine  „Iphigenie  in  Tauris"  zur  Auffüh- 
rung zu  bringen.  Am  ISten  Mai  wurde  diese  Oper  zum  ersten  Male 
gegeben  und  gewann  einen  so  grossen  Erfolg,  wie  keines  der  früheren 
Werke  Glutk's  in  Frankreich.  Gluck  hatte  mit  seiner  „Iphigenie  in 
Tauris"  noch  eine  andere  Operndichtung  „Echo  et  Narcisse"  zur  Compo- 
sition  mit  nach  Paris  genommen.  Dies  Werk  wurde  fünf  Monate  später 
aufgeführt,  erhielt  aber  nur  einen  geringen  Beifall.  Die  Aufnahme  des 
vorausgegangenen  war  der  glänzendste  Moment,  so  dass  sich  diesem  ge- 
genüber eine  „Iphigenie"  von  Piccini,  welche  am  23sten  Januar  1781 
zur  Darstellung  kam,  nicht  halten  konnte. 

So  hatte,  sagt  Schelle,  während  ganz  Europa  sich  den  Sirenen- 
klangen  der  italienischen  Musik  beugte,  diese  in  Paris  das  Bollwerk  ge- 
funden, an  dem  sich  ihre  Macht  brechen  sollte,  und  der  genannte  Autor 
findet  darin  einen  Beweis  für  die  eigene  Mission  der  französischen  Kunst. 
Auch  die  Bedeutung  des  ßouffonenkriegs,  bemerkt  derselbe,  beruhe  auf 
dem  Wesen  und  der  Mission  der  französischen  Oper. 

Die  letzte  Zeit  seines  Lebens  verbrachte  Gluck  wieder  in  Wien. 
Er  litt  an  den  unglücklichen  Folgen  eines  Schlagflusses.  Im  Jahre  17S3 
wurde  er  von  der  Pariser  Akademie  der  Musik  aufgefordert,  einen  Com- 
ponisten  vorzuschlagen,  der  die  Fähigkeit  besitze,  nach  den  von  ihm  auf- 
gestellten Grundsätzen  zu  arbeiten.  Gluck  schlug  Salieri  vor,  und 
dieser  schrieb  demzufolge  für  Paris  die  Oper  „Le*  Danaides",  welche 
Gluck  zu  componiren abgelehnt  hatte.  Das  Werk  wurde  1784 gegeben, 
und  als  Verfasser  desselben  erschienen  anfangs  Gluck  und  Salieri  ge- 
meinschaftlich auf  dem  Titel.  Später,  nach  einer  bedeutenden  Anzahl 
von  Vorstellungen,  erklärte  Gluck  in  einem  Pariser  Journal,  dass  Sa- 
lieri der  alleinige  Verfasser  sei. 
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Gluck  starb  am  15ten  November  17S7  in  Folge  eines  Diät  fehler? 
und  hinterliess  seiner  ihn  überlebenden  Gattin  ein  grosses  Vennögcn. 

Vielfach  hat  man  gefragt,  wie  es  gekommen,  dass  Gluck  so  ausser- 
ordentlichen Beifall  in  Paris  gefunden  hat,  und  die  erklärenden  Ursachen 
in  Nebenumständen  gesucht.  Die  nächsten  Ursachen  liegen  ohne  Zwei- 
fel theils  in  dem  Grossen,  in  dem  Ausserordentlichen  der  Kunstschöpfun- 
oren selbst,  theils  in  den  eigenthümlich  gestalteten,  schon  angedeuteten 
Verhältnissen,  in  die  er  mit  der  entscheidenden  That  eintreten  konnte. 
Wie  der  Vogel  in  den  Zweigen  singt,  um  zu  singen,  so  hatte  Italien  ge- 
sungen in  einem  freien,  melodischen  Ergehen  der  Singst imme,  ohne  Rück- 
sicht auf  besonderen,  charakteristischen  Ausdruck,  und  Italien  hatte  so 
der  Melodie  eine  formelle,  sinnlieh  schöne  Vollendung  gegeben.  Gluck, 
seinem  allgemeinen  Standpunctc,  seinem  Princip  dramatischer  Wahrheit 
im  Ausdrucke  zufolge,  musste  den  Inhalt  der  Worte  in  ihrer  Besonder- 
heit seinen  Melodien  einprägen  und  den  Verlauf  derselben  demzufolge 
bestimmen,  musste  dieselben  zwischen  jene  frei  für  sich  bestehende  Ge- 
sangdoielodie,  welche  nur  die  Grundstiinmung  in  sieh  aufnimmt  und  dann 
unabhängig  vom  Teste  sich  ergeht,  und  die  gewöhnliche  Dcclamation 
stellen,  musste  den  rhetorischen  Accent  in  seinen  musikalischen  Schaf- 
fens process  aufnehmen.  Dies  aber  war  es,  was  dem  französischen  We- 
sen gemäss  war,  was  schon  Eully  zur  Geltung  gebracht  hatte.  Lully 
hatte  in  ähnlicher  Weise  Gluck  in  Frankreich  vorgearbeitet,  wie  Pur- 
cell  in  England  HändePs  Vorgänger  geworden  ist.  Es  war  nicht  nur 
ein  Kampf  um  Persönlichkeiten,  es  handelte  sich  nicht  —  wie  auf  dem 
Gebiet  der  Tonkunst  so  oft  —  um  persönliche  Eitelkeit,  und  Anmaassung. 
Wenn  das  Publicum  kein  anderes  Interesse  zu  haben  schien,  als  sich 
über  Gluck  und  Piccini  zu  streiten,  so  war  dies  ein  Kampf  um  Principe, 
ein  Kampf  um  die  Weltherrschaft  des  Italienischen  auf  der  einen  und  des 
Deutsch-Französischen  auf  der  anderen  Seite.  Dem  bis  dahin  allein  gel- 
tenden italienischen  Princip  trat  jetzt  ein  neues,  geistig  bedeutenderes, 
welches  den  Aufschwung  der  Oper  zu  wahrhafter  Kunstbedeutung  zur 
Folge  hatte,  gegenüber.  Was  wir  später  vereinigt  erblicken,  und  was  in 
dieser  Vereinigung  den  ersten  grossen  Höhepunct  auf  dem  Gebiet  der  Oper 
bezeichnet,  trat  hier  zunächst  noch  geschieden,  ja  feindlieh  gesondert  auf. 
Ks  galt  zunächst  der  bis  dahin  allein  herrschenden  italienischen  Richtung  ge- 
genüber die  deutsch- französische  selbstständig  herauszuarbeiten,  in  ihrer 
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Geschiedenheit  und  Sonderling  geltend  zu  machen.  Gluck  war  berufen, 
dieser  Aufgabe  sich  zu  unterziehen,  und  dieselbe  zu  lösen.  Er  steht  mit 
dem  einen  Fusse  in  Frankreich,  mit  dem  anderen  in  Deutschland,  und  hat 
dem  entsprechend  auf  den  Fortgang  der  Oper  in  beiden  Ländern  den  mäch- 
tigsten Einfluss  gehabt.  Was  seit  der  Erfindung  der  Oper  nur  eine  Täu- 
schung gewesen  war,  wurde  durch  ihn  zum  ersten  Male  zur  Wahrheit,  die 
Oper  ward  zum  Kunstwerk  erhoben,  das  griechische  Drama  —  ein  bis  dahin 
immer  umsonst  Erstrebtes  —  zum  ersten  Male  auf  diesem  Gebiet  lebendig:, 
wenn  auch  immer  noch  nicht  im  strengen  und  eigentlichen,  im  höchsten  Sinne, 
so  doch  wenigstens  insoweit,  als  es  jener  Zeit  überhaupt  möglich  war. 

Hatman  dies  anerkannt,  dann  ist  es  allerdings  auch  erlaubt,  auf  Neben- 
umstände hinzudeuten.  Schon  hatte  in  Frankreich  jene  Umbildung  der  An- 
sichten begonnen,  welche  in  wenigen  Jahren  zur  weltumgestaltenden  That 
werden  sollte,  und  G 1  u  c  k  's  heroische  Schöpfungen  fanden  darum  einen  ver- 
wandteren Boden.  Die  grossen  Dichter  der  französischen  Nation  hatten 
ausserdem  das  Interesse  an  heroischen  Stoffen,  wie  sie  Gluck  bearbeitete, 
geweckt,  und  auf  diese  Weise  mittelbar  die  neue  Richtung  angebahnt. 

Auch  vom  Glück  —  man  hat  dies  Wortspiel  gemacht  —  wurde 
Gluck  begünstigt,  und  man  kann  hinzufügen,  dass  der  Sieg  ihm  ohne 
die  Vereinigung  mehrerer  glücklicher  Umstände  schwerer  geworden  sein 
würde.  Ein  Glück  war  es  für  ihn,  dass  die  Königin  Marie  An toin et  te, 
die  als  Erzherzogin  in  Wien  seine  Schülerin  gewesen  war,  seine  Partei 
nahm,  ein  Glück,  dass  J.  J.  Rousseau  für  ihn  kämpfte,  bekennend,  Gl  uck 
habe  seine  ganze  Theorie  zerstört  und  alle  seine  Ideen  geändert,  ein 
Glück,  dass  überhaupt  die  geistreichsten  Männer  und  Frauen,  so  die 
Gräfin  v.  Genlis,  Voltaire,  sich  lebhaft  interessirten,  nicht,  wie  es  so 
häufig  noch  bis  herab  auf  die  neueste  Zeit  geschehen  ist,  das  Musika- 
lische, als  ihrer  unwürdig,  zur  Seite  liegen  Hessen.  Was  Rousseau  be- 
trifft, so  wurde  schon  vorhin  zwei  Mal  auf  diesen  Umstand  hingedeutet. 
Rousseau  hatte  früher  der  französischen  Sprache  sowol  wie  der  Nation 
alles  Musikalische  abgesprochen ;  G 1  uc  k  dagegen  schätzte  das  Französische 
hoch,  höher  als  das  Italienische.  Das  letzerte  hielt  er  bei  der  Häufung  der 
Vocale  mehr  als  jede  andere  Sprache  geeignet,  Passagen  und  reiche  Gesang  s- 
figuren  zutragen;  in  dem  Französischen  fand  er  mehr  Klarheit  und  Kraft, 
grössere  Angemessenheit  für  dramatischen  Ausdruck.  Rousseau  war 
durch  die  That  widerlegt  und  ehrlich  genug,  dies  einzugestehen. 
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Anders  verhielt  es  sich  mit  der  Aufnahme  der  Gluck'schen  Werke 
in  jener  Zeit  in  Deutschland.    Es  kamen  dieselben  zwar  auch  hier  kei- 
neswegs ohne  allen  Erfolg  zur  Aufführung.    So  wurde  z.  B.  „Iphigenie 
in  Tauris"  im  Jahre  1781  zum  ersten  Male  in  Wien  mit  dem  ausseror- 
dentlichsten  Beifall  gegeben;  diese  Siege  waren  im  Ganzen  aber  doch 
mehr  nur  vereinzelter  Natur,  und  in  Berlin  z.  B.  bedurfte  es  weit  länge- 
rer Zeit,  bevor  Gluck's  Schöpfungen  und  das  darin  ausgesprochene 
Princip  zur  Geltung  kamen.    Der  norddeutschen  Opposition  gedachte 
ich  schon  weiter  oben  im  Vorübergehen.    Insbesondere  war  es  der  als 
Geschichtsschreiber  bekannte  Forkel,  welcher  durch  die  bornirte  Kri- 
tik, welche  er  lieferte,  seinen  übrigen  Verdiensten  wesentlich  Eintrag  ge- 
than  hat.    Das  Verdienst,  in  Deutschland  Uber  Gluck  zuerst  die  Augen 
geöffnet  zu  haben,  gebührt  namentlich  J.  F.  Reichardt.  Bemerkens- 
werth aber  ist  es,  dass  die  grossen  Dichter  und  Schriftsteller  jener  Zeit 
Gluck's  Verdienste  früher  zu  schätzen  und  in  ihrem  ganzen  Umfange 
anzuerkennen  verstanden,  als  die  Musiker,  und  es  ist  diese  Thatsaehe 
ein  neuer,  trauriger  Beleg  für  die  nur  zu  häufig  wahrnehmbare  Unlust 
der  Letzteren,  auf  Neues  einzugehen.    Schmid  in  dem  angeführten 
Werke  giebt  mehrere  interessante  Mittheilungen,  was  dieUrtheile  dama- 
liger Schriftsteller  über  Gluck  betrifft.    Klopstock  war  es,  der  den 
Ausspruch  zu  dem  seinigen  machte,  Gluck  sei  der  einzige  Poet  unter 
den  Musikern.    Gluck  aber  war  es  auch,  der  von  sich  selbst  sagte,  dass 
er,  sobald  er  componire,  zu  vergessen  suche,  dass  er  Musiker  sei.  Aehn- 
Hche  Urtheile,  wie  das  von  Klopstock,  besitzen  wir  u.  A.  von  Herder 
und  Wieland,  und  was  die  Sache  an  sich  ohne  weitere  Beziehung  auf. 
Gluck  betrifft,  auch  von  Lessing.    Die  Aussprüche  sind  von  grosser 
Wichtigkeit,  und  Sie  erlauben  mir  daher,  Ihnen  dieselben  mitzutheilen. 
Hören  wir  zunächst  Wieland:  „Endlich  haben  wir  die  Epoche  erlebt, 
wo  der  mächtige  Genius  eines  Gluck  das  grosse  Werk  der  musikali- 
schen Reform  unternommen  hat,  das,  wofern  es  jemals  zu  Stande  kom- 
men kann,  nur  durch  einen  Feuergeist,  wie  der  seinige,  bewirkt  werden 
rausste.    Der  grosse  Success  seines  „Orpheus4*,  seiner  „Iphigenia*  würde 
Alles  hoffen  lassen,  wenn  nicht  unüberwindliche  Ursachen  gerade  in  je- 
nen Hauptstädten  Europas,  wo  die  schönen  Künste  ihre  vornehmsten 
Tempel  haben,  sich  seinem  Unternehmen  entgegensetzten.  —  Künste, 
die  der  grosse  Haufe  blos  als  Werkzeuge  sinnlicher  Wollüste  anzusehen 

- 
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gewohnt  ist,  in  ihre  ursprüngliche  Würde  wieder  einzusetzen  und  die 
Natur  auf  einem  Throne  zu  befestigen,  der  so  lange  von  der  willkürlichen 
Gewalt  der  Mode,  des  Luxus  und  der  üppigsten  Sinnlichkeit  usurpirt 
worden:  —  ist  ein  grosses  und  kühnes  Unternehmen!  Aher  zu  ähnlich 
dem  grossen  Unternehmen  Alexander's  und  Cäsar's,  aus  den  Trüm- 
mern der  alten  Welt  eine  neue  zu  schatten,  um  nicht  ein  gleiches  Ge- 
schick zu  haben!  —  Eine  Reihe  von  Glucken  (so  wie  zum  Project 
einer  Universal -Monarchie  eine  Reihe  von  Alexandern  und  Cäsarn) 
würde  dazu  erfordert,  um  diese  Oberherrschaft  der  unverdorbenen  Natur 
über  die  Musik,  diesen  einfachen  Gelang,  der,  wie  Merkur's  Schlangen- 
stab, die  Leidenschaften  erweckt  oder  einschläfert  und  die  Seelen  ins  Ely- 
sium  oder  in  den  Tartarus  führt,  diese  Verbannung  aller  Sirenenkünsie, 
diese  schöne  Zusammenstimmung  aller  Theile  zur  grossen  Einheit  des 
Ganzen  auf  dem  lyrischen  Schauplatze  herrschend  und  fortdauernd  zu 
machen.  Gluck  selbst,  bei  allem  seinen  Enthusiasmus,  kennt  die  Men- 
schen und  den  Lauf  der  Dinge  unter  dem  Monde  zu  gut,  um  so  Etwas 
zu  hoffen!  Schon  genug,  «las«  er  uns  gezeigt  hat,  was  die  Musik  thun 
könnte,  wenn  in  diesen  unseren  Tagen  irgendwo  in  Europa  ein  Athen 
wäre,  und  in  diesem  Athen  ein  Perikles  aufträte,  der  für  das  Singspiel 
thun  wollte,  was  jener  für  die  Tragödien  des  Sophokles  und  Euripides 
that!"  —  Herder  spricht  sieh  in  Beziehung  auf  Gl  uck's  Princip  wie  folgt 
aus:  rDer  Fortgang  des  Jahrhunderts  wird  uns  auf  einen  Mann  führen, 
der  —  diesen  Trödlerkram  werthloser  Töne  verachtend  —  die  Notwen- 
digkeit einer  innigen  Verknüpfung  rein  menschlicher  Empfindungen 
und  der  Fabel  selbst  mit  seineu  Tönen  einsah.  Von  jener  Herrscher- 
höhe,  auf  welcher  sich  der  gemeine  Musikus  brüstet,  dass  die  Poesie 
seiner  Kunst  diene,  stieg  er  hinab  und  Hess,  so  weit  es  der  Geschmack 
der  Nation,  für  die  er  in  Tönen  dichtete,  zuliess,  den  Worten,  der  Em- 
pfindung, der  Handlung  selbst  seine  Töne  nur  dienen.  Er  hat  Nacheife- 
rer, und  vielleicht  eitert  ihm  bald  Jemand  vor:  dass  er  nämlich  die  ganze 
Bude  des  zerschnittenen  und  zerfetzten  Opern- Klingklanges  umwirft, 
und  ein  Odeum  aufrichtet,  ein  zusammenhangend  lyrisches  Gebäude,  in 
welchem  Poesie,   Musik,  Action,  Decoration  Eines  sind.44  — 

Entschiedener  ferner,  als  es  Lessing  in  den  nachstehend  mitge- 
theilten  Worten  thut,  kann  mau  das  Glucksche  Princip  nicht  anerken- 
nen.   Er  sagtr  „Die  Vereinigung  willkürlicher  auf  einander  folgender 
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Zeichen  mit  natürlichen  auf  einnnder  folgenden  hörbaren  Zeichen  ist 
unstreitig  unter  allen  möglichen  die  vollkommenste,  besonders  wenn  noch 
dieses  hinzukömmt,  dass  beiderlei  Zeichen  nicht  allein  fiir  einerlei  Sinn 
äind,  sondern  auch  von  ebendemselben  Organe  zu  gleicher  Zeit  gefasst 
und  hervorgebracht  werden  können.  Von  dieser  Art  ist  die  Verbindung 
der  Poesie  und  Musik,  so  dass  die  Natur  selbst  sie  nicht  sowol  zur  Ver- 
bindung, als  vielmehr  zu  einer  und  derselben  Kunst  bestimmt  zu  haben 
scheint.  Es  hat  auch  wirklich  eine  Zeit  gegeben,  wo  sie  beide  zusammen 
nur  eine  Kunst  ausmachten.  Ich  will  indess  nicht  leugnen,  dass  die  Tren- 
nung nicht  natürlich  erfolgt  sei,  noch  weniger  will  ich  die  Ausübung 
der  einen  ohne  die  andere  tadeln;  aber  ich  darf  doch  bedauern,  dass 
durch  diese  Trennung  man  an  die  Verbindung  fast  gar  nicht  mehr  denkt , 
oder  wenn  man  ja  noch  daran  denkt,  man  die  eine  KunHt  nur  noch 
zu  einer  Hülfskunst  der  anderen  macht,  und  von  einer  gemeinschaftlichen 
Wirkung,  welche  beide  zu  gleichen  Theilen  hervorbringen,  gar  Nichts 
mehr  weiss.4*  ■ —  Sie  sehen,  jene  Männer  hatten  eine  viel  deutlichere  Ein- 
sicht in  die  Aufgabe  der  dramatischen  Musik,  als  die  Tonsetzer,  und 
dies  bis  herab  auf  die  neueste  Zeit;  eine  deutlichere  Einsicht  auch,  als 
jene  französischen  bei  dem  Kampfe  in  Paris  betheüigteu  Schriftsteller, 
denen  der  Kernpunct  der  grossen  hierher  gehörigen  Fragen  nicht  zum 
Bewusstsein  gekommen  ist. 

Gluck  gehört  auf  dem  Gebiete  der  dramatischen  Tonkunst  zu  den 
Männern ,  welche  die  höchste  Auszeichnung  verdienen.  Fast  keiner  — 
seinen  grossen  Nachfolger  R.  Wagner  ausgenommen  —  hat  so  wie  er 
seine  Blicke  eiuzig  und  allein  auf  das  Ewige  gerichtet,  und,  jede  Mode 
verachtend,  nur  das  für  alle  Zeiten  Gültige  zur  Darstellung  zu  bringen 
gesucht.  Fast  bei  keinem  Tonkünstler  ausser  ihm  zeigt  sich  eine  solche 
energische  Consequenz,  eine  solche  eiserne  Beharrlichkeit  des  Willens, 
ein  solch  hohes,  bewusstes  Kunststreben,  und  es  ist  grossentheils  nur 
dem  stets  erneuten  Andringen  des  alten  Opernprincips,  dem  Umstände, 
dass  man  bald  nach  ihm  den  von  ihm  betretenen  Weg  wieder  zu  ver- 
lassen begann,  zuzuschreiben,  wenn  Gluck  noch  nicht  allgemein  im 
grösseren  Publicum  die  Stellung  einnimmt,  welche  ihm  gebührt,  die 
Stellung  eines  der  grössten  Künstler  aller  Zeiten. 

Mit  einer  Befriedigung,  welche  spätere  Opern  nur  selten  zu  ge- 
währen vermögen,  mit  dem  Bewusstsein,  wirklich  ein  Kunstwerk  vor 
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uns  zu  haben,  können  wir  noch  jetzt  der  Aufführung  Gluck'schei* 
Opern  beiwohnen.    Der  grosse  Verstand  Gluck  s  ist  es,  sein  Alles 
überschauender  Blick,  welcher  diese  Befriedigung  erweckt.    Wenn  die 
späteren  grossen  Operncomponisten  weit  mehr  als  Gluck  Phantasie  und 
Empfindung  beschäftigen,  so  ist  doch  fast  keiner,  welcher  diese  Mässi- 
gung,  diese  Beherrschung,  diesen  stets  auf  das  Ganze  gerichteten  Blick, 
diese  verständige  Klarheit  zeigte.    Gluck  hat  zuerst  Charaktere  geschaf- 
fen im  dichterischen  Sinne,  durch  bestimmte  Umrisse  begrenzte  Gestal- 
ten musikalisch  dargestellt,  und  die  Musik  zu  solcher  Schärfe  der  Cha- 
rakteristik zugespitzt.    Mit  grosser  Meisterschaft  weiss  er  gleich  beim 
Beginn  seiner  Dramen  das  Wesentliche,  den  inneren  Kern  jeder  Persön- 
lichkeit zur  Darstellung  zu  bringen,  durch  das  ganze  Stück  hindurch 
diese  Eigentümlichkeit  consequent  zu  entfalten  und  bis  zur  Vollendung 
zu  entwickeln.    Mit  grosser  Meisterschaft  weiss  er  die  Instrumente  zu 
verthcilen,  und  den  verschiedenen  Charakteren  ihrer  Eigeothümlichkeit 
gemäss  beizuordnen,  so  dass,  während  spätere  Componisten  von  dem 
ganzen  Orchester  fortwährend  mehr  oder  weniger  Gebrauch  machen, 
hier  bei  Gluck  im  Gegentheil  eine  kunstvolle Vertheilung,  ein  kunstvol- 
les Aufsparen  bis  zum  rechten  Moment  sich  zeigt,  —  eine  Mässigung, 
welche  nicht  rühmend  genug  hervorgehoben  werden  kann.    Mit  grosser 
Meisterschaft  endlich  gestaltet  Gluck  jede  Erfindung,  jede  Instrumental- 
figur dem  Plane  des  Ganzen  gemäss.    Aus  Allem  spricht  eine  grosse, 
überschauende,  das  ganze  Werk  bis  in  jede  Einzelnheit  durchdringende 
Intelligenz,  eine  unerschütterliche  Consequcnz.    Hatten  die  Opernformen 
vor  Gluck  eine  feste,  unbewegliche,  von  dem  Inhalt  unabhängige  Ge- 
stalt gewonnen,  so  dass  die  innere  Seele  der  Dichtung  nicht  mehr  zur 
Erscheinung  kommen  konnte,  so  hat  Gluck  darin  eine  neue  Wendung 
herbeigeführt,  indem  er  über  Manier  und  Formalismus  hinaus  schritt  und 
die  Gestaltung  lediglich  von  dem  Gange  der  Sache  abhängig  inachte. 
In  jenem  früheren  blos  musikalischen  Rahmen  dramatisches  Leben  zu 
entwickeln,  war  unmöglich;  Gluck  erkannte  die  Notwendigkeit,  Alles 
in  Fluss  zu  bringen,  mit  Arien,  Kecitativen,  Chören  zu  wechseln,  wie  es 
der  Augenblick  gebot,  ohne  erst  jeden  Satz  rein  musikalisch  auszuführen , 
und  zu  einem  bestimmten  Abschluss  zu  bringen.    Gluck  endlich  hat 
sich  nicht  auf  die  Trivialitäten  gewöhnlicher  Opemtexte  beschränkt;  er 
hat  sorgfältig  gewählt,  und  mächtige  Leidenschaften  von  wirklich  sub- 
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stantiellem  Gehalt,  Vater-,  Mutter-,  Gatten-,  Geschwisterliche,  männlichen 
Mtith,  Kühnheit,  Zorn  zur  Darstellung  gebracht.  Kr  hat  alle  diese  Scelenre- 
gungen,  diese  Leidenschaften  mit  einer  Naturwahrheit  dargestellt,  dass  der 
Sinn  und  das  Interesse  für  seine  Schöpfungen  nie  untergehen  kann. 

Es  ist  jedoch  weniger  die  schöpferische  Phantasie,  welche  Gluck*« 
Charaktere  in  das  Leben  gerufen  hat,  es  ist  ein  mehr  verständiges  Er- 
kennen, und  die  Gestalten  desselben  zeigen  darum  eine  gewisse  Monoto- 
nie, einen  gewissen  Mangel  an  Lebenswärme;  es  fehlt  ihnen  jene  liebens- 
und  bewunderungswürdige  Beweglichkeit,  jene  Geschmeidigkeit  und 
Mannigfaltigkeit,  welche  Mozart's  Dichtungen  auszeichnet.  Gluck's 
Seele  ist  nur  von  Ernst  erfüllt,  und  seine  Gestalten  tragen  darum  eine 
und  dieselbe  Färbung,  eine  gewisse  antike  Grossartigkeit;  man  hat  sie 
Marmorbildern  verglichen,  plastisch  genannt,  wie  jene  Marmorbilder,  aber 
auch  kalt  und  unbeweglich,  wie  jene.  Es  war  Gluck  nicht  gegeben,  je- 
nes Zauberreich  der  Phantasie  zu  betreten,  welches  Mozart  und  seine 
Nachfolger  erschlossen  haben,  jene  Kunst  Vollendung  und  classische  Ab- 
geschlossenheit zu  erreichen,  welche  Resultat  schöpferischer  Phantasie 
und  tiefen  Kunstverstandes  zugleich  ist.  Gluck  hat  allerdings  das, 
was  er  beabsichtigte,  in  Folge  des  Standpunctes  seiner  Zeit,  in  Folge  des 
Mangels  an  Vorgängern,  oftmals  nicht  befriedigend  zur  Erscheinung  zu 
bringen  vermocht,  und  es  ist  dieser  Umstand  bei  seiner  Beurtheilung  we- 
sentlich in  Anschlag  zu  bringen.  Es  ist  oftmals  eine  unvermittelte  Kluft 
zwischen  dem,  was  er  beabsichtigte,  und  dem,  was  er  zur  Darstellung 
gebracht  hat:  hat  man  jenes  erkannt,  so  ist  Alles  gross  und  bedeutend; 
hält  man  sich  an  das,  was  gegeben  ist,  so  fühlt  man  sich  öfters  unbe- 
friedigt. Aber  auch  dies  in  Betracht  gezogen,  so  ist  doch  bei  ihm  kei- 
neswegs noch  jene  Fülle  und  freie,  schöpferische  Thütigkeit  der  Phanta- 
sie, welche  die  spätere  Zeit  charakterisirt.  Gluck  steht  nach  Alledem 
vor  uns  als  einer  der  grössten  Künstler,  was  das  Streben  nach  dem  als 
einzig  wahr  erkannten  Ziele,  was  Grösse  und  Adel  der  Gesinnung, 
tiefes  Denken,  Verstand  in  der  Entwerfung  und  Consequenz  in  der  Aus- 
führung seiner  Schöpfungen,  als  ein  Muster  der  Nacheiferung,  was  sein 
Princip  betrifft,  als  ein  Vorbild  für  die  Gesinnung;  —  betrachten  wir 
das  Geleistete,  so  müssen  wir  dem  Nachfolger  Mozart  in  Bezug  auf 
die  soeben  namhaft  gemachten  Seiten  die  Siegespalme  reichen,  unbe- 
schadet der  Grösse  Gluck 's,  welche  ihn  in  Einigem,  was  Hoheit,  Adel, 
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strenge,  ernste  Seelenschönheit  betrifft,  unübertroffen  erscheinen 
lässt. 

Es  sind  griechische Thränen,  welche  inGluck's  Werken  vergossen 
werden;  es  ist  eine  jungfräuliche  Frische  und  Herbheit  in  diesen  Charak- 
teren, im  Gegensatz  zur  entwickelten  Sinnlichkeit  des  Weibes  in  Mozart; 
es  weht  eine  frische  Morgenluft  in  den  Werken  Gluck 's,  welche  nicht 
ganz  frei  ist  von  Kälte,  während  Mozart  in  der  warmen  Mittagssonne  ei- 
ner ganz  entfesselten  Freude  und  Wonne  steht.  Jener  schafft  nur  in  Ge- 
meinschaft mit  dem  Dichter,  dieser  aus  sich  selbst,  aus  der  Fülle  der  Phan- 
tasie heraus.  Gluck  wäre  verloren,  wenn  er  solche  Trivialitäten,  wie  die 
Mo  zart 'sehen  Texte  im  Einzelnen  zeigen,  wenn  er  keine  hohen,  tragi- 
schen Empfindungen  auszudrücken  hätte;  Mozart  hat  seine  Charaktere  voll- 
ständig aus  der  Fülle  des  Herzens  und  der  Phantasie  heraus  geschaffen;  sie 
stehen  uns  darum  menschlich  näher,  und  Leporello,  Zcrline,  Osmiu,  Blond- 
chen und  viele  andere  wären  für  Gluck  unmöglich.  Gluck  ist  die  noch 
unaufgeschlossene  Knospe,  Mozart  die  in  reichster  Fülle  entfaltete  Blume. 
Die  damalige  Oper  cuhninirtin  zwei  Gipfeln,  Gluck  und  Mozart;  Beide 
haben  in  gewisser  Hinsicht  das  Höchste  geleistet,  jenachdem  man  den  Ge- 
sichtspunet  feststellt.  Während  indess  Mozart  die  Aufgabe  zum  Ab- 
schluss  brachte,  und  in  dieser  Hinsicht  unbestreitbar  die  höhere  Bestimmung 
erfüllte,  hat  er  zugleich  schon  —  ich  sage  dies  unbeschadet  der  Verehrung, 
die  wir  dem  Herrlichen  schuldig  sind  —  dem  Sinken  der  Kunst  vorge- 
arbeitet, und  zu  dem  späteren  Rückgang  die  Veranlassung  gegeben!  Er 
steht  zurück  gegen  Gluck  in  mehr  als  einer  Beziehung.  Bei  diesem 
ist  hohes  Bewusstsein  von  der  Würde  der  Sache,  und  künstlerischer 
Ernst  überwiegend;  Mozart  besass  nicht  diese  strenge  Haltung,  diese* 
philosophische  Bewusstsein.  Weit  entfernt  zwar,  ein  genialer  Naturalist 
zu  sein,  dachte  er  viel,  und  gerade  das  schöne  Gleichgewicht  von  Re- 
flexion und  unmittelbar  schaffender  Naturkraft  ist  das  Bezaubernde  in 
seinen  Schöpfungen;  aber  er  dachte  nur  innerhalb  seiner  Kunst,  nur 
musikalisch,  und  es  mangelte  ihm  jenes  davon  getrennte,  im  Hintergrunde 
thronende,  ausdrückliche  theoretische  Bewusstsein  von  der  hohen  Bedeu- 
tung der  Kunst  und  des  schaffenden  Genius,  die  Rücksicht,  jede 
Schöpfung  neben  ihrer  augenblicklichen  Bestimmung  zugleich  so  zu  ge- 
stalten ,  dass  sie  unmittelbar  auch  der  Unsterblichkeit  geweiht  war.  Man- 
nigfache Zugeständnisse,  welche  er  dem  Zeitgeschmack  machte,  waren 
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die  Folge,  und  die  hohe  Anschauung  Gluck's  von  der  Oper  ging  bei 
ihm  zum  Theil  verloren.  Alles,  was  das  Genie  zu  geben  vermag,  sehen 
wir  bei  ihm  in  reichster  Fülle  vorhanden,  und  die  tiefste  Begeisterung 
für  die  Sache  zeigt  sich  im  Wesentlichen;  an  strenger  Haltuug  aber  und 
Unterordnung  alles  Zufälligen  unter  die  ewige  Idee  steht  er  Gluck 
nach.  Wenn  bei  dienern  Alterndes  sich  zeigt,  so  ist  die  Ursache  der 
Standpunct  seiner  Zeit  und  die  minder  ausserordentliche  Begabung;  bei 
Mozart,  welcher  überall  das»  Vollendete  hätte  geben  können,  haben  wir 
die  Anschauung,  dass  es  Concessionen  gegen  den  Zeitgeschmack,  dass 
es  eine  minder  hohe  Ansicht  von  der  Sache  überhaupt  war.  Durch  die 
geschichtliche  Mission  Deutschlands  zur  italienischen  Musik  hingedrängt, 
entfernte  er  sich  wieder  von  der  hohen  geistigen  Schönheit  Gluck's,  und 
gestattete  dein  sinnlichen  Element  in  seinen  Werken  zweiten  Hanges, 
„Titus"  z.  B ,  allzu  grossen  Einfluss,  verliess  überhaupt  die  strenge  dra- 
matische Gestaltung  Gluck's,  und  machte  dieselbe  hin  und  wieder  von 
äusseren  Einflüssen  abhängig.  Seine  überwiegend  musikalische  Natur 
endlich  Hess  ihn  zum  Theil  in  Texten  Befriedigung  finden,  welche  im 
Ganzen  allerdings  vortrefflich,  musikalisch  reichen  Stoff  boten,  im  Ein- 
zelnen jedoch ,  in  der  dichterischen  und  dramatischen  Gestaltung,  sehr 
Vieles  zu  wünschen  übrig  Hessen.  Mozart  machte  dadurch  die  Oper 
zu  einer  musikalischen  Schöpfung,  während  sie  bei  Gluck,  wie  es  sein 
soll,  eine  dichterisch- musikalische  gewesen  war.  Die  moderne  Texlver- 
nacblässigung,  die  schiefe  Wendung,  welche  der  Begriff  der  Oper  in  spä- 
terer Zeit  erhalten  hat,  der  Umstand,  dass  die  Musik  und  die  musikali- 
schen Formen  in  der  Oper  das  Ueberge wicht  erlangten,  nicht  aus  der 
inneren  Not h wendigkeit  des  Textes  heraus  geschaffen  waren,  dass  Her- 
kommen und  Gewohnheit  entschieden,  haben  in  ihm  wieder  ihren 
Urheber  gefunden.  Die  Hoheit  seines  Genies  hielt  die  Werke  vorzugs- 
weise auf  jener  Höhe,  welche  wir  bewundern,  weniger  Bewusstsein,  we- 
niger ein  stets  in  allen  Theilen  auf  das  Ewige  und  Unvergängliche  ge- 
richtetes Streben.  Mozart  bezeichnet,  wie  dies  bei  allen  Genien,  welche 
auf  dem  Culminationspunct  stehen,  der  Fall  ist,  den  Wendepunct,  das' 
letzte  Ersteigen  des  Gipfels,  und  das  erste  Hinabgehen  von  demselben. 
So  tragen  die  Momente  höchster  Reife  und  Entwicklung  im  Reiche  alles 
-Lebendigen  zugleich  den  Keim  des  Todes  in  sich,  und  die  höchste  Ent- 
faltung ist  zugleich  die  beginnende  Vernichtung.    Dies  ist  das  Resultat, 
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welches  wir  festhalten  müssen,  um  den  weiteren  Fortgang  der  Oper  zu 
begreifen,  und  zu  den  endlichen  Resultaten  meiner  Darstellung  zu  gelangen. 

Mit  diesem  Hinblick  auf  Mozart,  der  uns  nun  bald  näher  beschäf- 
tigen wird,  schliefe  ich  die  heutige  Vorlesung.  Mozart  ist  das  grösste 
Resultat,  welches  Gluck  gehabt  hat;  durch  ihn  wurde  Mozart  möglich, 
und  die  kunstgeschiehtliche  Bedeutung  Gluck 's  ist  zunächst  auch  nur 
im  Hinblick,  wie  auf  das,  was  ihm  vorausgegangen  war,  so  auf  den  Letz- 
teren, seinen  grossen  Nachfolger,  zu  erfassen.  Eine  weitere  Perspective 
noch  wird  sich  uns  eröffnen,  wenn  wir  erst  den  Fortgang  der  Entwick- 
lung bis  herab  auf  die  Gegenwart  verfolgt  haben.  Dann  wird  sich  zei- 
gen, dass  Gluck  nicht  vollständig  aufgeht  in  Mozart,  dass,  so  zu  sagen, 
ein  Bruchtheil  übrig  bleibt,  was  zur  Fortbildung  durch  R.  Wagner  den 
Impuls  gegeben  hat.  Jetzt  hat  uns  des  eben  Genannten  Auftreten  in  den 
Stand  gesetzt,  noch  bestimmter  dem  von  Gluck  Geleisteten  und  Gewoll- 
ten seine  Stellung  anzuweisen,  das  Erreichte  sowol  als  das  noch  Fehlende 
zu  bezeichnen.    Mozart,  das  ist  das  Wichtigste  in  dieser  Beziehung, 

i 

hat  die  specifisch  musikalische  Seite  zur  höchsten  Entfaltung  gebracht, 
und  wir  sehen  darum  im  weiteren  Fortgang  bis  herab  auf  die  Gegenwart 
diese  Seite  vorzugsweise  ausgebeutet.  Von  unserem  Standpunct  aus  in- 
des*,  der  im  weiteren  Verlauf  immer  mehr  seine  Begründung  erhalten 
wird,  erscheint  dieser  ganze  Abschnitt  mehr  nur  als  eine  grossartige  Epi- 
sode. Wagner  greift  zurück,  knüpft  an  Gluck  an,  unterstützt  dabei 
durch  den  ganzen  Reichthum  des  durch  die  specifisch  musikalische  Ent- 
wicklung seit  Mozart  Gewonnenen.  Das  ist  überhaupt  das  Entwick- 
lungsgesetz auf  dem  Gebiet  der  Oper,  dass  zuerst  immer  das  einzig  rich- 
tige Princip  der  Einheit  und  Gleichberechtigung  der  Künste  in  der  Oper 
ergriffen  und  aufgestellt  wird,  dies  Letztere  natürlich  immer  mit  der  Ein- 
schränkung, dass  auf  der  Musik  vorzugsweise  der  Accent  ruht.  Dann 
folgen  Ablenkungen ,  Vertiefungen  nach  der  specifisch  musikalischen  Seite 
hin:  so  in  Italien  nach  Erfindung  der  Oper,  so  nach  den  Zeiten  Gluck's. 
Ist  die  erstrebte  Vertiefung  gewonnen,  ist  eine  neue  Seite  musikalisch 
herausgebildet,  so  erfolgt  der  Rückgang  auf  das  ursprüngliche  Princip 
der  Einheit  der  Künste,  des  innigeren  Anschlusses  der  Musik  an  die 
Poesie,  und  man  strebt  nach  neuer  Verwirklichung  desselben  auf  immer 
höherer  Stufe. 

Nachdem  wir  die  Anfänge  höherer  Kunstleistuugen  in  Frankreich, 
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und  sodann  das,  was  Deutschland  und  Frankreich  vermittelte,  die  Schö- 
pfungen Gluck 's,  betrachtet  haben,  betreten  wir  in  der  nächsten  Vor- 
lesung wieder  ausschliesslich  das  deutsche  Gebiet,  um  dem  Umschwünge 
der  Kunst  hier  zu  folgen. 

Gluck  ist  der  erste  Repräsentant  der  Epoche  des  schönen  Styls  in 
Deutschland,  der  erste  Repräsentant  des  Umschwunges  in  der  zweiten 
Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts.  Auf  die  grosse  Kirchenmusik  der  Vor- 
zeit folgt,  durch  ihn  hervorgerufen,  die  classische  Höhe  der  Oper.  Wir 
haben  jetzt  zunächst  die  Oper  in  Deutschland,  die  italienische  sowol  wie 
die  vaterländische,  weiter  sodann  die  Entstehung  der  modernen  Instru- 
mentalmusik, das  Hervorgehen  dieser  dritten,  wichtigsten  Musikgattung 
ins  Auge  zu  fassen. 
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DREIZENTHE  VORLESUNG. 


Die  italienische  Oper  in  Dcnt&chland:  Hasse.  Nanmann.  Grann.  Die  deutsche,  insbe- 
sondere komische  Oper,  die  Operelle  und  da«  Melodram:  G.  Benda.  Schweitzer.  Hiller. 
Dittersdorf.    Rcichardt.    Wenzel   Müller.     Krster  Aufschwung   der  InMnimentalmuMk : 

Etnunacl  Bach.    Friederoann  Bach.   J.  Havdn. 

Gluck  hatte  den  entsprechenden  Boden  für  seine  Schöpfungen  in 
Paris  gefunden;  wirkten  auch  dort  viele  äussere  Umstände  mit,  ihm  Bahn 
zu  brechen,  fand  sich  wol  auch  dort  nur  im  kleineren  Kreise  ein  adäqua- 
tes Verständnis»,  so  waren  doch  ausreichende  Beziehungen  vorhanden, 
welche  die  Ursachen  seiner  Erfolge  wurden  und  ein  geneigtes  Entgegen- 
kommen von  Seiten  des  Publicum»  vermittelten.  Von  Deutschland 
konnte  dies  in  jener  Zeit  noch  nicht  gesagt  werden.  Deutschland  war  zu 
philisterhaft  und  hausbacken,  um  diese  von  einer  ganz  anderen  Höhe 
des  Standpuncts  aus  entworfenen  Schöpfungen  zu  verstehen,  ja  nur  äus- 
«erliche  Anknüpfungspuncte  finden  zu  können;  noch  zu  wenig  kunstge- 
bildet,  um  hier,  wo  es  sich  nicht  blos  um  musikalische  Beurtheilung,  wo 
es  sich  imGegentheil  um  höheres  Kunst verständniss  überhaupt  handelte, 
schon  die  nothwendigen  Voraussetzungen  dafür  zu  besitzen.  Zwar  be- 
merkte ich  in  der  vorigen  Vorlesung,  dass Gluck* s  Bestrebungen  durch 
den  Umschwung  der  Zeiten  hervorgerufen  waren,  dass  er  zuerst  den 
Geist  der  Neuzeit  zur  Erscheinung  brachte;  ein  Anderes  aber  ist  es,  ob 
dieser  Geist  schon  in  die  Massen  eingedrungen  ist ,  oder  nur  erst  am  fer- 
nen Horizont  erscheint.  Dies  Letztere  war  in  Bezug  auf  Gluck  der 
Fall.  Gluck  stand  in  seiner  Zeit  auf  einsamer,  noch  unerkannter  Höhe; 
er  hatte  nur  erst  das  neue  Opernprincip  aufgestellt,  aber  ohne  dass  das- 
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selbe  schon  hätte  Eingang  gewinnen  können;  er  war,  eine  imposante 
Macht,  dem  bis  dahin  Herrschenden  gegenübergetreten,  aber  er  hatte 
dasselbe  noch  nicht  besiegt,  noch  nicht  gänzlich  beseitigt. 

Fragen  Sie  aber,  welches  die  Opernzustände  zu  seiner  Zeit  in 
Deutschland  waren,  so  dient  hierauf  zur  Autwort,  dass  wir  als  herrschend 
im  Publicum  zwei  Richtungen  bezeichnen  müssen,  die  italienische,  welche 
noch  jetzt  zahlreiche  und  begabte  Vertreter  hatte  und  von  den  Höfen 
begünstigt  wurde,  sodann  eine  im  engeren  Sinne  national- deutsche,  welche 
in  den  Kreisen  des  Volkes  gehegt  und  gepflegt  wurde. 

Was  die  erstgenannte  Kichtung  betrifft,  so  finden  hier  drei  Männer 
vorzugsweise  ihre  Stellung,  wichtig  genug,  um  in  unserer  Darstellung 
nicht  übergangen  zu  werden,  die  beiden  Dresdener  Kapellmeister  Hasse 
und  Naumann  und  der  Berliner  Graun.  Die  genannten  Künstler  sind 
es  gewesen,  welche  die  italienische  Richtung  in  Deutschland  der  Haupt- 
sache nach  zum  Abschluss  gebracht  haben,  und  als  die  letzten  Repräsen- 
tanten derselben  zu  bezeichnen  sind.  Begegnen  uns  später  noch  ita- 
lienische Opern  von  italienischen  Operngesellschaften  dargestellt  in 
Deutschland,  so  war  dies  etwas  Vereinzeltes  und  reine  Sache  der  Will- 
kür, der  Liebhaberei  der  Fürsten,  ohne  principiellc  Berechtigung,  wäh- 
rend bis  zu  den  Zeiten  der  Genannten  eine  solche  Berechtigung, 
eine  innere  Notwendigkeit,  vorhanden  war. 

Ich  theile  Ihnen  in  Kürze  das  Bemerkenswertheste  über  die  Genann- 
ten mit. 

Jebnnn  Adolph  Hasse  war  geboren  im  Jahre  1699  in  der  Nähe  von 
Hamburg  und  fand  seine  erste  künstlerische  Ausbildung  daselbst,  wo  er 
als  Tenorist  am  Theater  vorzüglich  Gelegenheit  hatte,  Keiser's  Opern 
zu  studiren.  Der  Wunsch,  sich  eine  gründliche  theoretische  Ausbildung 
zu  verschaffen,  führte  ihn  1721  nach  Italien.  Sein  gutes  Glück  brachte 
ihn  bald  in  einer  Gesellschaft  mit  A.  Scarlatti  zusammen;  sein  vorzüglicher 
Clavierspiel  und  sein  liebenswürdiges,  bescheidenes  Benehmen  zogen  dk 
Aufmerksamkeit  des  Greises  auf  ihn,  in  dem  Grade,  dass  derselbe,  den 
Wunsch  des  jungen  talentvollen  Mannes  bemerkend,  diesem  sich  selbst 
zum  Lehrer  anbot.  Fleiss  und  Eifer  des  Schülers  waren  nun  so  gross, 
dass  Scarlatti  ihn  bald  seinen  lieben  Sohn  nannte  und  das  innigste, 
liebevollste,  bis  zum  Tode  des  Lehrers  fortdauernde  Verhältniss  sich  zwi- 
schen Beiden  bildete.    Bald  machte  Hasse  durch  seine  Compoeitionen 
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grosses  Aufsehen  in  Italien,  und  zahlreiche  Einladungen  ergingen  an  ihn. 
So  kam  er  1727  nach  Venedig,  wo  er  für  Kirche  und  Theater  compo- 
nirte,  mit  solchem  Glück,  dass  er  der  Liebling  des  ganzen  Publicums, 
insbesondere  der  Damen,  wurde.     Zu  derselben  Zeit  war  die  schone, 
geistvolle  Faustina  Bordoni,  eine  der  grössten  Sängerinnen,  von  Lon- 
don nach  Venedig  zurückgekehrt.     Der  Ruf  des  „wro  Sassone",  wie 
Hasse  die  Italiener  nannten,  zog  auch  die  Aufmerksamkeit  dieser  Dame 
auf  ihn.     Man  veranstaltete,  um  Beide  bekannt  zu  machen,  eine  glän- 
zende Gesellschaft,  und  Faustina  schied  aus  derselben  mit  dem  Ent- 
schlii88,  Hasse  zu  ihrem  Gemahl  zu  erwählen.    .Jetzt  componirte  dieser 
für  Faustina,  seine  Gattin,  und  sie,  die  vorher  sich  zurückgezogen  hatte, 
trat  wieder  öffentlich  auf.    Der  glänzende  Hof  August'»  Königs  von 
Polen  und  Kurfürsten  von  Sachsen,  wünschte  Beide  an  die  großartige, 
ausgezeichnete  Oper  nach  Dresden.    Hasse  wurde  zum  Oberkapell- 
meister  ernannt  und  seihe  Gattin  als  erste  Sängerin  engagirt.    Beide  fan- 
den in  ihrer  neuen  Wirksamkeit  die  glänzendsten  Erfolge.    Bald  jedoch 
gewann  der  Kurfürst  ein  näheres  Interesse  für  Faustina,  sie  wurde 
fürstliche  Geliebte,  und  Ilasse  erhielt  einen  nicht  gewünschten  Urlaub 
nach  Italien.    Lange  «Jahre  verweilte  der  unglückliche  Reisende  daselbst 
und  kam  nur  hin  und  wieder  einmal  zum  Besuch  nach  Dresden.  So 
wenigstens  war  die  bisherige  Annahme,  undRochlitz  in  dem  Charaktci  - 
bilde  „Fuustina  Hasse*4  in  seiner  Schrift  „Für  Freunde  der  Tonkunst" 
erzählt  diese  Dinge  ausführlicher.    Wenn  ich  Ihnen  dies  mittheile,  darf 
ich  indess  die  Bemerkung  nicht  übergehen,  dass  man  neuerdings  die 
ganze  Erzählung  in  Frage,  das  Virhältniss  Faustinen's  zum  Kurfürsten 
gänzlich  in  Abrede  gestellt  hat.    Es  geschah  dies  in  einem  ausführlichen 
Aufsatz  der  „Leipziger  Zeitung".    Auf  diesen  verweise  ich,  was  jene 
Angelegenheit  betrifft.    Chrysander  jedoch  in  seinem  .später  erschiene- 
nen zweiten  Bande  der  Biographie  Händel'*  .spricht  dasselbe  aus  wie 
Rochlitz,  nur  noch  in  bedeutend  verstärktem  Grade,  den  Lebenswandel 
dieser  Frau  überhaupt  als  einen  höchst  sittenlosen  bezeichnend.  Später 
wurde  Hasse  nach  London  berufen,  als  die  früher  erwähnten  Streitig- 
keiten mit  Händel  ausbrachen.     Dort  feierte  er  grosse  Triumphe  und 
erlebte  einen  vollständigen  Sieg  über  Händel,  ohne  sich  jedoch  dieses 
Sieges  zu  erfreuen.    Sein  eigenes  widerstrebendes  Gefühl,  alsHändel's 
Gegner  zu  stehen,  die  innere  Ueberzeugung  von  der  Grösse  desselben, 
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der  momentan  mehr  der  Parteisucht  unterlag,  machten  ihn  unempfind- 
licher gegen  alle  Vortheile,  so  dass  er  sich  bald  entfernte  und  nie  wie- 
der nach  London  zurückkehrte.  Er  begab  sich  nach  Dresden,  wo  sich 
unterdess  Faustinen's  Verhältnisse  geändert  hatten  und  befand  sich 
nun  eine  Reihe  von  Jahren  hindurch  in  der  erwünschtesten  Wirksamkeit 
Die  nach  Beendigung  des  siebenjährigen  Krieges  in  Sachsen  not- 
wendig werdenden  Einschränkungen  hatten  endlich  die  Pensionirung 
Beider  zur  Folge.  Sie  gingen  nach  Wien,  endlich  nach  Venedig,  wo 
Hasse  im  Jahre  1783  star|b.  —  Hinsichtlich  seines  Werthes  als  Künst- 
ler sind  natürlich  die  Urtheile  seiner  Zeit  und  die  der  Gegenwart  sehr 
verschieden.  Es  gilt  dies  von  den  genannten  Tonsetzern  überhaupt,  die, 
zu  ihrer  Zeit  hochberühmt,  jetzt  nur  ihr  Andenken  noch  durch  einige 
Hauptwerke  lebendig  erhalten  haben.  Die  frühere  Zeit  pries  die  zahl- 
reichen Werke  Hasse's,  unter  denen  sich  allein  mehr  als  100  Opern 
befinden,  überaus  hoch.  Bleibenden  Werth  besitzt,  wie  damals  stets, 
nur  das  für  die  Kirche  Geleistete.  Am  berühmtesten  ist  seiu  Te  deum, 
das  noch  jetzt  alljährlich  in  Dresden  aufgeführt  wird.  Hasse  ist  durch  und 
durch  Italiener,  er  theilt  die  Vorzüge  und  die  Mängel  seiner  Schule. 
Dieselbe  Schönheit  der  Melodie,  dieselbe  durchsichtige  Klarheit,  aber 
auch  dieselbe  Kälte  und  überwiegend  formelle  Natur,  welche  die  weni- 
ger gelungenen  Werke  jener  Schule  eharakterisirt.  Man  braucht,  um 
dies  Urtheil  bestätigt  zu  finden,  nur  die  Sammlung  Hasse'scher  Arien 
zur  Hand  zu  nehmen,  welche  J.  A.  Hill  er  unter  dem  Titel:  „Meister- 
stücke des  italienischen  Gesanges",  herausgegeben  hat.  Schöne,  ge- 
sangreiche Melodien  zeigen  sich  überall,  aber  nur  wenige  lassen  einen 
tieferen  Ausdruck  erkennen;  die  meisten  sind  überwiegend  formell  und 
im  Ganzen  ziemlich  steif.  K.  C.  F*  Krause  in  seinen  „Darstellungen 
aus  der  Geschichte  der  Musik**  nennt  Hasse  den  Correggio  für  die 
Kirchenmusik.  „So  wie  dieser  grosse  Maler",  bemerkt  er,  „den  Himmel 
selbst  voll  Liebe  und  Freude  des  innigsten,  zartesten  Gefühls  in  lieb- 
lichen Gestalten,  in  Licht  und  Farbe  schildert,  so  weiss  Hasse  durch 
innig -schöne  Töne  das  Gemüth  mit  dem  Vorgefühl  der  seligen  Freude 
de«  Himmels  zu  trösten  und  zu  erfüllen."  Sein  Te  deiim  ist  glänzend 
und  äusserst  dankbar  für  die  Stimmen,  nicht  ohne  katholische  Innigkeit, 
nicht  ohne  diesen  eigentümlichen  Zauber,  die  nachhaltigere  Kraft  aber, 
der  wahrhaft  höhere  Aufschwung  mangelt. 
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Minder  ausschliesslich  den  Italienern  zugeneigt  zeigt  sich  Johann 
Gottlob  Naumann,  gehören  zu  Blasewitz  hei  Dresden  im  Jahre  1741,  der 
mehr  eine  die  Style  heider  Länder  vermittelnde  Stellung  einnimmt.  Nau- 
mann steht  unserer  Zeit  noch  näher  und  die  interessanter,  fast  romanhaf- 
ten Lebcnsschicksale  desselben  sind  allgemeiner  bekannt.  Er  musste  sich 
aus  den  untergeordnetsten,  zum  Thcil  widerwärtigsten  Verhältni*sen  em- 
porarbeiten und  gelangte  erst  spät  zu  einer  seinem  Talent  angemessenen, 
dann  aber  auch  äusserst  glänzenden  Stellung.  Sein  Vater  war  ein  schlich- 
ter Bauer  zu  Blasewitz.  Schon  der  Besuch  der  Kreuzschule  zu  Dresden 
war  mit  Mühseligkeiten  verbunden.  Kr  hatte  einen  so  weiten  Weg  zu 
machen,  dass  er  zum  Mittagsessen  nicht  nach  Hause  zurückkehren  konnte; 
er  pflegte  dasselbe,  welches  in  einem  Stück  Brod  bestand,  auf  den  Stufen 
der  Frauenkirche  zu  verzehren.  Schon  damals  hatte  er  die  grösste 
Freude  an  der  Musik;  unterrichtet  wurde  er  darin  von  dem  Schulmeister 
des  Dorfes,  und  als  dieser  nicht  mehr  genügte,  vom  Cantor  der  Kreuz- 
sehule.  Nach  dem  Willen  der  Mutter  sollte  er  das  Sehlosserhandwerk 
erlernen.  Er  wurde  wirklich  zu  einem  Meister  in  die  Lehre  gethan  und 
von  diesem  zuerst  in  einer  finsteren  Werkstätte  mit  (ilasstossen  beschäf- 
tigt. Diese  Arbeit  war  ihm  so  unerträglich,  dass  er  endlich  davon  lief. 
Nun  musste  er  zur  Strafe  das  Vieh  hüten.  Iiier  aber  war  er  glücklicher, 
denn  er  konnte  sich  nun  ungestört  seinen  Phantasien  überlassen.  End- 
lich gab  seine  Mutter  nach  und  es  wurde  ihm  erlaubt,  sich  für  das  Schul- 
meisteramt vorzubereiten.  Jetzt  konnte  er  seinen  Neigungen  schon  un- 
gestörter leben.  Ein  schwedischer  Musiker,  der  nach  Italien  ging,  trug 
ihm  endlich  an,  ihn  dahin  mitzunehmen.  Dies  ward  nach  langem  Wi- 
derstreben der  Eltern  endlich  angenommen  und  Naumann  war  dadurch 
dem  Ziele  seiner  Wünsche  wieder  einen  Schritt  näher  gebracht.  Hatte 
er  nun  auch  hier  zwar  Anfangs  mit  grossen  Widerwärtigkeiten  zu  käm- 
pfen, so  gelang  es  ihm  doch  endlich,  in  Padua  lange  Zeit  Tartin  Ts 
Unterricht  zu  benutzen,  sowie  später  in  Bologna  den  des  berühmten 
Pater  Martini.  Endlich  kehrte  er,  nachdem  er  schon  in  Italien  mit 
grossem  Beifall  als  Operntonsetzer  aufgetreten  war,  in  sein  Vaterland 
zurück,  und  erhielt  jetzt  eine  feste  Stellung  als  Kirchencomponist,  ob- 
schon  er  bald  darauf  und  zu  verschiedenen  Malen  nach  Italien  ging. 
Später  wurde  er  als  Kapellmeister  in  Dresden  angestellt.  Im  Jahre  1776 
erhielt  er  eine  Einladung  nach  Stockholm,  wo  er  die  ganze  Kapelle  re- 
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generirte,  die  Oper  „Amphion",  neben  seiner  „Com"  wol  sein  bestes 
Werk,  schrieb,  und  überhaupt  dort  dem  Zustande  der  Kunst  einen  höhe- 
ren Schwung  gab.  Zwei  Mal  verweilte  er  dort;  bei  dem  zweiten  Auf- 
enthalt schrieb  er  das  letztgenannte  Werk,  welches  sich  neben  Gluck's 
„Alceste"  und  Piccini's  „Orlando**  hielt.  Auch  von  Kopenhagen  kam 
an  ihn  eine  Einladung,  sowie  nach  Berlin.  Die  Triumphe  im  Auslande 
hatten  die  günstigste  Rückwirkung  auf  seine  Geltung  in  Dresden.  Er 
wurde  mit  einem  Jahrgehalt  von  3000  Thalern  zum  Ober- Kapellmeister 
daselbst  ernannt,  so  dass  seine  Stellung  jetzt  eine  der  glänzendsten  war, 
die  überhaupt  ein  deutscher  Tonkünstler  eingenommen  hat.  Im  October 
1801  fand  er  seinen  Tod,  indem  er  auf  einem  Spaziergange  im  grossen 
Garten  hei  Dresden  vom  Schlage  gerührt  wurde.  —  Auch  von  Nau- 
mann gilt,  was  von  Hasse  und  anderen  Tonsetzern  schon  öfters  gesagt 
wurde:  nur  seine  kirchlichen  Werke  enthalten  Bleibendes,  während  seine 
Opern  ausschliesslich  der  Zeit  angehörten;  Gluck  ist  der  erste  Unsterb- 
liche auf  diesem  Gebiet.  Für  die  Kirche  ist  er  sehr  thätig  gewesen;  er 
hat  allein  27  grosse  Messen  und  10  geistliche  Oratorien  gesetzt.  Zu  be- 
dauern ist,  dass  die  Werke,  als  Eigenthum  der  katholischen  Kirche  zu 
Dresden,  eine  weitere  Verbreitung  nicht  gefunden  haben.  Sein  „Vater 
unser**,  nach  Klopstock,  hat  ihn  vorzugsweise  in  weiteren  Kreisen  be- 
kannt gemacht.  Unter  seinen  Oratorien  sind  die  ungedruckten  „GliPel- 
legrini"  das  berühmteste,  das  Finale  darin  halte  ich  für  eine  seiner  schön- 
sten Schöpfungen.  Das  Tiefe,  Gemüthreiche,  Innige,  Herzliche  ist  darin 
vorwaltend,  eine  ergreifende  Frömmigkeit.  Naumann  liegt  die  Genia- 
lität von  Bach  und  Händel,  diene  Hoheit  und  Erhabenheit  fern.  Das 
einfach  Herzliche,  klar  Besonnene,  das  Verständige  in  der  Anwendung 
der  Kunstmittel  ist  seine  Eigcnthümlichkeit.  Seinen  schönen  Gesang 
hat  er  nach  dem  Muster  Italiens  gebildet,  aber  er  hat  dabei  seine  deutsche 
Individualität  nicht  geopfert. 

Der  dritte  Künstler  dieser  Reihe  ist  Carl  Mellrich  Graun,  ein  Sachse, 
im  Jahre  1701  geboren,  der  seine  erste  Bildung  auf  der  Kreuzschule  in 
Dresden  erhielt.  Sehr  geschätzt  als  Sänger,  trat  er  daselbst  in  der  Oper, 
jn  Werken  von  Lotti,  auf.  Im  Jahre  1725  kam  er  an  Hasse's  Stelle 
als  Tenorist  nach  Braunschweig.    Er  wurde  dort,  da  er  sich  auch  schon 

als  Componist  auszeichnete,  trotz  seines  Engagements  als  Sänger  zum 

19* 

Digitized  by  Google 


202 

Vice- Kapellmeister  ernannt.  Tin  Jahre  1735  erhielt  er  einen  Ruf  von 
Friedrich  dem  Grossen.  Ei*  nahm  denselben  an,  obschon  man  ihn 
nur  ungern  scheiden  sah.  Als  Friedrich  König  geworden  war,  ernannte 
dieser  ihn  zum  Kapellmeister.  In  dieser  ehrenvollen  Stellung,  ausge- 
zeichnet durch  die  Gunst,  durch  die  Freundschaft  des  Königs,  blieb  er 
bis  an  seinen  Tod  im  Jahre  1759.  Hier  war  er  rastlos  thätig,  in  allen 
Fächern  der  Tonkunst,  besonders  auch  in  der  Oper.  Fast  in  jedem  Jahre 
wurden  neue  Opern  aufgeführt,  bei  denen  der  König  zum  Theil  selbst 
dichterisch  betheiligt  war.  Ausserdem  schrieb  er  für  sich  selbst  grössere 
Gesangssachen.  Sein  Hauptwerk  auf  kirchlichem  Gebiet  ist  sein  „Tod 
Jesu**  nach  Ramler.  Dies  wurde  das  berühmteste  kirchliche  Werk  aus  der 
zweiten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts.  Ks  ist  in  einer  Menge  von  Ausga- 
ben erschienen  und  bis  herab  auf  die  Gegenwart  aufgeführt  worden.  Noch 
giett  es  Städte,  wo  es  alljährlich  aufgeführt  wird,  weil  wohlhabende  Leute 
Legate  dafür  aussetzten,  damit  diese  Musik  nicht  in  Vergessenheit  ge- 
rathe  und  den  Seelen  der  Menschen  nicht  entzogen  würde.  —  Ich  werde 
auf  das  Werk  zurückkommen,  sobald  ich  über  die  Kirchenmusik  aus  der 
zweiten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts  zu  sprechen  Gelegenheil 
habe. 

Wie  schon  im  Eingänge  erwähnt,  gedenke  ich  jetzt  noch  einer  drit- 
ten Richtung,  der  eigentlich  deutsehen  Oper,  an  die  sich  auch  die  Blütlu 
der  komischen  Oper  und  der  Operette  anschliesst.  Neben  der  Oper  Ita- 
liens und  Frankreichs  —  denn  auch  für  die  letztere,  für  Lully  nament- 
lich, waren  in  Deutschland  schon  Einige  in  die  Schranken  getreten,  so 
der  früher  genannte  Hamburger  Tele  mann  — neben  Gluck,  hatte  sich 
diese  Richtung  geltend  gemacht,  und  wurde  die  Vertreterin  des  Natio- 
nalen. R.  Keiser  hatte  eine  erfolgreiche  Anregung  gegeben,  unddasFeld 
der  dramatischen  Musik  wurde  von  verschiedenen  Tonsetzern  angebaut. 
Am  bemerkenswerthesten  sind  die  Werke  aus  der  zweiten  Hälfte  des 
vorigen  Jahrhunderts,  namentlich  die,  welche  der  Sphäre  der  komischen 
Oper  angehören.  Deutschland  hat  hierin  sogar  Hervorstechendes  ge- 
leistet, und  es  ist  nur  die  Ungunst  späterer  Zeiten  gewesen,  wodurch  die 
Entwicklung  abgebrochen  wurde,  wodurch  Deutschland  auf  diesem  Ge- 
biete ebenso  wenig  als  auf  dem  des  Lustspiels  erreicht  hat ,  was  es  der 
ursprünglichen  Anlage  des  Volkes  gemäss  hätte  erreichen  können. 

In  der  ersten,  noch  mehr  in  der  zweiten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhun- 
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derts  zeichnete  sich  die  Familie  Benda,  sowol  in  Virtuosität,  namentlich 
auf  der  Violine,  als  in  Conipositionen  aus.    Als  Tonsetzer  auf  dramati- 
schem Gebiet  war  es  insbesondere  der  gothaische  Kapellmeister  6e«rg 
Beida,  welcher  sich  hervorthat.    Auch  er  hatte  zwar  Italien  besucht  und 
italienische  Opern  zur  Aufführung  gebracht,  dabei  aber  das  Deutsche 
nicht  vernachlässigt.    1774  erschien  sein  ..Dorfjahrmarkt4';  später  „Ro- 
meo und  Julie4*,  „der  Holzhauer*,  „Orpheus"  u.  s.  w.    Mehr  noch  als 
diese  Operetten  hatte  ein  anderes  Werk  desselben  Mannes,  das  erste 
deutsche  Melodrama,  „Ariadne  auf  Xaxos",  im  Jahre  1774  Aufsehen  er- 
regt.   In  dieser  neuen  Gattung  hatte  sich  früher  schon  in  Frankreich 
Rousseau  mit  seinem  „Pygmalion*4  versucht;  allein  Benda  kannte  das 
Stück  nicht  und  bildete,  was  das  Musikalische  betrifft,  das  seinige  nach 
eigener  Ansicht.    ..Ariadne"  fand  auf  allen  deutschen  Bühnen  Eingang 
und  Beifall,  wurde  sogar  in  das  Italicnische  und  Französische  übersetzt, 
und  veranlasste  die  Berufung  des  Componistcn  nach  Paris.    Die  Melo- 
dramen wurden  jetzt  Mode  und  neue  Werke  dieser  Art  folgten  sehr  bald, 
insbesondere  erfreute  sich  die  spätere  „Medea"  Benda's  eines  grossen 
Beifalls.  —  Auf  dem  Gebiete  der  grossen  Oper  zeichnete  sich  insbesondere 
\nl«  Schweitier,  gleichfalls  ein  Gotl.aer,  aus;  er  componirte  die  Opern 
-Rosatnundc"  und  rAlceste**  nach  den  Dichtungen  von  Wieland.  Die 
letztere  namentlich  ist  beachtenswerth,  sie  wurde  in  Druck  gegeben  und 
gewann  grossen  Erfolg.    Auf  dem  Gebiete  der  Operette  war  es  der  be- 
kannte Johann  Ulan  HHler,  C'antor  an  der  Thomasschule  zu  Leipzig,  der 
uui  diese  Zeit  der  Liebling  des  Publieums  geworden  war.    Dieser  kränk- 
liche, hypochondrische  Mann  würde  wahrscheinlich  gar  nicht  daran  ge- 
dacht haben,  solche  Compositionen  zu  schreiben,  wenn  ihn  nicht  der 
Sehauspieldirector  Koch  in  Leipzig  darum  ersucht  hätte.    Hiller  ging 
auf  die  Wünsche  desselben  ein,  verband  sich  mit  dem  Dichter  Chr.  F. 
Weisse  in  Leipzig,  und  so  brachten  Beide  vereint  zuerst  im  Jahre  1764 
die  „verwandelten  W eiber**  auf  das  Theater.    Unter  der  ausgezeichneten 
Schauspielergesellschaft  Koch's  befanden  sich  nur  wenige  leidliche 
Sänger;  so  musste  Hiller  vorzugsweise  dem  Einfachen,  Licdmässigen 
sich  bequemen.    Damit  aber  hatte  er  gerade  den  rechten  Ton,  den  Na- 
gel auf  den  Kopf  getroöeu.    Die  Werke  beider  Männer  und  insbeson- 
dere die  darin  befindlichen  Lieder  machten  ausgezeichnetes  Glück,  so 
dass  fast  jedes  Jahr,  als  einmal  die  Bahn  gebrochen  war,  eine  neueOpe- 
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rette  folgen  konnte.  Am  entschiedensten  griff  die  „Jagd"  in  dae  Leben 
ein;  sie  wurde  das  ausgesprochenste  Lieblingsstück  ihrer  Zeit  in  dieser 
Gattung.  Interessant  ist  die  Dedication  an  die  Herzogin  Anna  Ama- 
lia  von  Weimar,  welche  der  Dichtung  vorgedruckt  ist,  und  bezeichnend 

für  den  damaligen  Stand  der  Dinge.    Es  heisst  darin: 

Wenn  unsere  deutsche  Schauspielkunst 

Nicht  eines  Fürsten  Schutz,  nicht  eines  Höflings  Gunst 

Durch  ganz  Germanien  sich  kaum  zu  rühmen  wusste; 

Bald  Gallien  durch  Witz,  bald  Welschland  durch  Gesang, 

Wo  sie  kaum  athmete,  sie  wiederum  verdräng: 

Wenn  man  das  kleinste  Lob  der  armen  Kunst  versagte , 

Sobald  sie  sich  nur  zu  gefallen  wagte; 

Was  Wunder,  dass  sich  nie  ihr  Lob 

Zu  jener  Bühnen  Stolz  erhob? 

Dass  Deutschlands  Dichter  seihst  Kothurn  und  Soccus  scheuten, 
Und  jeden  Schritt,  den  sie  darauf  gethan,  bereuten? 

Die  Stellung  der  deutschen  Kunst  der  ausländischen  gegenüber  ist  in 
diesen  Worten  deutlich  ausgesprochen.  Hiller's  Musik  ist  höchst  ein- 
fach, treuherzig,  volksmässig,  ohne  irgend  Ansprüche  zu  machen,  in  ihrer 
Art  aber  trefflich,  und  ganz  den  damaligen  enggemüthlichen ,  patriarcha- 
lischen Zuständen  in  Deutschland  entsprechend.  Von  dieser  Beschaffen- 
heit sind  auch  die  Texte,  mitunter  etwas  derb,  nicht  eben  zart.  Man  war 
aber  damals,  wenn  auch  hausbackener  und  philisterhafter,  so  doch  im 
Ganzen  noch  gesunder  und  kräftiger.  —  Um  dieselbe  Zeit  nahm  auch  die 
Kunst  des  Gesanges  in  Deutschland  ciuen  höheren  Aufschwung.  Es  ist 
um  so  mehr  der  Ort,  hier  daran  zu  erinnern,  als  es  eine  Schülerin  Hiller's, 
Gertrud  Elisabeth  Mara,  geborene  Schmähling,  war,  welche  zuerst 
zu  allgemeiner  Anerkennung  als  Gesangskünstlcrin  auch  im  Auslande 
gelangte.  Fr.  Roch  Ii  tz  hal  über  Beide,  über  II  iiier  sowol  wie  über 
dessen  Schülerin,  in  dem  öfters  genannten  Werke  interessante  Mitthei- 
lungen gegeben.  —  Neben  Hiller  verdient  auch  noch  der  Gothaer  Y,rn*t 
Wilhelm  W«lf  in  Weimar  eine  Erwähnung.  Seine  Thätigkeit  fällt  in  die 
siebziger  Jahre  de«  vorigen  Jahrhunderts.  Diese  Blüthe  der  komischen 
Oper  blieb  indes*  nicht  auf  Norddeutschland  beschränkt;  bald  wurde 
namentlich  AVien  die  Hauptstätte  derselben.  Hier  war  es  insbesondere 
der  ausgezeichnete  Carl  Ditters,  später  Bitters  t.  Pittersdorf,  welcher 
Werke  von  mehr  als  vorübergehendem  Interesse  schuf.  Dittersdorf, 
geboren  1739,  kam,  nachdem  er  schon  in  seinem  zwölften  Jahre  als  rei- 
sender Violinvirtuos  Glück  gemacht  hatte,  als  Page  in  die  Dienste  de? 
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Herzogs  Von  Hildburghausen.  Er  bildete  sich  hier  musikalisch  weiter, 
entfloh  nber  wegen  einiger  dummen  Streiche,  und  erhielt  auf  Empfehlung 
seinem  wohlwollenden  Fürsten  eine  Anstellung  am  Wiener  Hofburg-Thea- 
ter. Hier  hatte  er  das  Glück,  des  Umgangs  Metastasio's  und  Gluck's 
zu  gemessen.  Mit  dem  Letzteren  verweilte  er  sogar  eine  Zeit  lang  in 
Italien.  Bei  seiner. Rückkehr  im  Jahre  1764  ernannte  ihn  der  Bischof 
von  Grosswardein  zum  Hofkapellmeister.  Er  trat  jetzt  mit  einer  italieni- 
srhen  Operette  „Amore  in  Mxmca"  auf.  Im  Jahre  1770  kam  er  auf  einer 
Heise  durch  Deutschland  zu  dem  Fürst- Bischof  von  Breslau  und  gewann 
dessen  Gunst  in  so  hohem  (irade,  dass  dieser  ihn  seltsamer  Weise  zum 
Forstmeister,  später  zum  Landeshauptmann  von  Freienwaldau  ernannte, 
den  päpstlichen  Orden  vom  goldenen  Sporn,  sowie  den  Adel  ihm  ver- 
schaffte. Dittersdorf  aber  fühlte  sich  unbehaglich  in  seiner  glänzenden 
Lage,  l>enahui  sich  unklug,  kam  in  zerrüttete  Verhältnisse,  und  sah  sich 
endlich  durch  den  Tod  des  Bischofs  im  Jahre  1797  seiner  Stütze  beraubt. 
So  starb  er  in  Dürftigkeit  im  Jahre  1799.  Dittersdorfs  Hauptwerk 
..der  Doctor  und  Apotheker"  wurde  1786  in  Wien  zuerst  gegeben,  und 
fand  dort,  sowie  in  ganz  Deutschland,  unermesslichen  Beifall.  Wir  be- 
sitzen eine  grosse  Reihe  ähnlicher  Werke  von  ihm,  unter  denen  ich  nur 
an  ^Hieronymus  Knicker"  zu  erinnern  brauche.  Dittersdorf  hat  auf 
komischem  Gebiet  das  Grüsste  in  Deutschland  geleistet,  und  noch  jetzt 
bewähren  seine  Werke,  hie  und  da  aufgeführt,  ihre  Wirkungsfähigkeit. 
Erscheinen  auch  in  unserer  Zeit  die  Arien  zum  Theil  veraltet,  so  sind  es 
doch  insbesondere  die  Ensemblestücke,  die  Finales,  welche  die  ursprüng- 
lich komische  Kraft  des  Tonsetzers  zeigen.  „Doctor  und  Apotheker** 
war  die  erste  deutsche  komische  Oper  mit  ausgearbeiteten  Finales.  Wie 
Mozart,  war  es  Dittersdorf  gegeben,  die  einzelnen  Personen,  wo  sie 
vereinigt  auftreten,  charakteristisch  zu  scheiden.  In  der  That  erinnert 
Dittersdorf  in  mehr  als  einer  Beziehung  an  Mozart,  so  durch  seine 
treffliche  Instrumentation.  Auch  seine  Opernbücher  verdienen  Lob. 
Nehmen  wir  zu  allen  diesen  Vorzügen  noch  hinzu,  dass  die  Stoffe  unmittelbar 
dem  Leben  des  Volkes  entnommen,  dass  aie  ein  treuer  Spiegel  desselben 
sind,  so  erklärt  sich  wol  die  ausserordentliche  Beliebtheit  in  jener  Zeit. 
Wien  wurde  der  Lieblingssitz  der  komischen  Muse  und  hat,  auch  unter 
veränderten  Verhältnissen,  am  längsten  in  Deutschland  diese  Neigung 
gepflegt.    Fragen  Sie  aber,  wie  es  gekommen,  dass  dieser  Aufschwung 
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auf  eine  so  kurze  Zeitepoche  sich  beschränkt,  so  ergiebt  sich  die  Antwort 
aus  dem  Hinblick  auf  die  durch  die  napoleonischen  Kriege  plötzlich  em- 
ster werdenden  Zeitverhältnisse.    Die  alte  Lust  und  Heiterkeit,  die  Be- 
haglichkeit des  Daseins  verschwand  und  machte  entgegengesetzten  Stim- 
mungen Platz.    Die  Zeit  der  Fremdherrschaft  in  Deutschland  war  nicht 
der  Moment,  wo  der  Sinn  für  das  Komische  weitere  Geltung  und  Ent- 
wicklung finden  konnte.    Hierzu  kam  die  Herrschaft  Frankreichs  auch 
in  der  Kunst.    Als  aber  endlich  die  ausländischen  Einflüsse  besiegt  wa- 
ren, ist  es  nicht  wieder  zu  der  früheren  Heiterkeit  gekommen;  die  Stim- 
mung blieb  ernst  und  gedrückt.    Das  war  für  die  Werke  des  vorigen 
Jahrhunderts  so  günstig  gewesen,  dass  damals,  bei  aller  Beschränktheit, 
die  Zustände  sich  politisch  freier  zeigten,  dass  jenes  unglückselige  Miss- 
trauen,  welches  jede  frische  Kraft  zernagt,  noch  nicht  Platz  gefunden 
hatte.    Das  Lustspiel  und  in  seinem  Gefolge  auch  die  komische  Oper, 
kann  nur  gedeihen,  wenn  kein  einengender  Druck  den  Aufschwung  und 
den  Ausbruch  der  Laune  hemmt.    Das  Lustspiel  bedarf  der  Pressfreiheit, 
und  da  wir  diese  nicht  besitzen,  so  sind  wir  auch  noch  nicht  zu  einem 
wirklichen  Lustspiel  gekommen,  einem  Lustspiel,  welches  «ich  die  Auf- 
gabe stellt,  wie  sie  Platcn  ausspricht :  „Volk  und  Mächtige  zu  gciescln.** 
—  Ich  nenne  von  den  Operntonsetzern  des  vorigen  Jahrhunderts  noch 
Friedrich  Reiehardt,  auch  in  unserer  Zeit  als  musikalischer  Schriftsteller 
und  Liedereomponist  gekannt  und  geschätzt.    Keichardt  war  Kapell- 
meister in  Berlin,  an  Graun's  Stelle,  und  zunächst  für  die  grosse  Oper 
thätig.    Er  ist  einer  der  Wenigen,  welche  den  Bahnen  Gluck's  folgten. 
Später  aber  hat  er  sich  auch  im  Singspiel  versucht,  und  namentlich  die 
Goethe' sehen  Texte  bearbeitet.      Einer  der  beliebtesten  und  frucht- 
barsten Tonsetzer  auf  komischem  Gebiet  für  das  Volk  war  endlich  der 
1767  in  Mähren  geboreue  Wentel  Müller,  Dittersdorf  befreundet  und 
von  ihm  gelordert.    Er  hat  mehr  als  200  Stücke  dieses  Genres  geliefert. 
H.  W.  Riehl  in  seinen  „Musikalischen  Charakterköpfen**,  einem  Buche, 
das  neben  vielem  Einseitigen  auch  manches  Bemcrkenswerthe  und  An- 
regende, manche  neue  und  eigenthümliche  Anschauung  enthält,  nennt  ihn 
den  ^gröbsten  Bänkelsänger,  den  die  Geschichte  der  deutschen  Musik 
aufzuweisen  hat**;  er  spendet  ihm  damit,  da  er  das  Wort  im  guten  Sinne 
gebraucht,  ein  grosses  Lob. 
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Ich  wende  mich  nun  zu  dem  zweiten  Hauptgegenstande  unserer 
heutigen  Betrachtung. 

Die  Instrumentalmusik  ist  ganz  eigentlich  das  dem  modernen  Geiste 
Entsprechende.  Früher  war  die  Kunst  gebunden  an  das  Wort,  insbe- 
sondere an  religiöse  Texte.  Den  bis  dahin  ungeahnten  Regungen,  welche 
sich  jetzt  Bahn  brachen,  der  entfesselten  Leidenschaft,  «lern  freien  Er- 
gehen desSubjects  dient  die  Instrumentalmusik  als  Organ  des  Ausdrucks. 
Erblicken  wir  in  dem  Entwicklungsgange  der  Tonkunst  überhaupt  die 
Bewegung  vom  Objectiven  zum  Subjectiven,  von  Darstellung  eine«*  all- 
gemeinen Inhalts  und  allgemeiner  Zustände  zur  Entfaltung  alles  Dessen, 
was  die  besondere  Welt  des  Einzelnen  bildet,  so  ist  die  Instrumental- 
musik die  subjectivste  Kunstgattung,  und  sie  erscheint  darum  auch  am 
spätesten  auf  classischer  Höhe.  Auf  die  Kirchenmusik  folgt  die  Oper 
und  an  diese  schliesst  sich  die  Instrumentalmusik  in  ihrer  Vollendung. 

Unsere  Blicke  werden  jetzt  auf  die  Familie  Bach  zurüekgelenk». 
Die  kunstgeschichtlich  wichtigsten  Söhne  Sebastian'*  habe  ich  Ihnen 
schon  namhaft  gemacht.  Jetzt  tritt  uns  vor  allen  Emanuel  Bach  ent- 
gegen, als  derjenige,  an  den  sich  die  Entstehung  der  modernen  Instru- 
mentalmusik knüpft,  als  der  erste  Kepräseutant  der  Neuzeit  auf  diesem 
Gebiete.  Händel  zeigte  sich  dem  vocalen,  Sebastian  Bach  dem  in- 
strumentalen Element  überwiegend  zugeneigt.  Dem  entsprechend  schliesst 
sich,  sehr  bedeutsam,  auch  im  weitereu  Fortgange  die  Oper,  überhaupt 
die  Gesangsmusik,  vorzugsweise  an  den  Ersteren,  während  die  Instrumen- 
talmusik von  dem  Letzteren  ihren  Ausgangspunct  nimmt. 

Interessant  ist  es,  zu  sehen,  wie  das  Genie  Sebastian  Bach 's, 
wenn  der  Ausdruck  erlaubt  ist,  in  den  Söhnen  sich  theilt,  wie  der  Vater 
alle  Seiten  in  sich  zusammeniasst,  die  Söhne  dagegen  zwar  reich,  aber 
einseitiger  begabt  sind,  die  einseitigere  Begabung  indess  gerade  die  Ur- 
sache der  Weiterbildung  der  Tonkunst  wurde.  Neben  Emanuel  er- 
scheint als  der  reichstbegabte  Friedemann  Bach.  Besass  der  Letztere 
die  Tiefe,  das  Grüblerische  seines  Vaters  ohne  dessen  Ehrenfestigkeit 
und  Gediegenheit,  ohne  dessen  ernste  Haltung,  so  hatte  Emanuel  mehr 
das  Klar- Verständige  ohne  jene  Eigenschaften,  und  zeigt  sich  darum 
mehr  als  Künstler  im  modernen  Sinne.  Wilhelm  friede  in  au  h  Bach,  der 
älteste  Sohn  Scbastian's,  war  geboren  zu  Weimar  im  Jahre  1710. 
Der  Leipziger  Thomasschule  zu  seiner  Bildung  übergeben,  zeigte  er 
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treffliche  Anlagen,  so  dass  Peine  Lehrer  Ausgezeichnetes  von  ihm  hofften. 
Später  studirte  er  Jurisprudenz,  fühlte  sich  aher  unter  den  Wissenschaften 
vorzugsweise  zur  Mathematik  hingezogen,  eine  Neigung,  welche  sich  bei 
dein  Grüblerischen  und  Tiefsinnigen  zugewendeten  Tonkünstlem  häufig 
findet.  In  Musik  wurde  er  von  dem  Vater  unterrichtet  und  hatte  es  im 
Theoretischen  und  Praktischen  schon  früh  so  weit  gebracht,  dass  dieser, 
nicht  leicht  befriedigt,  auch  nach  dieser  Seite  hin  Hervorstechendes  von 
ihm  erwartete.  Jm  »Jahre  1733  wurde  er  nach  Dresden  als  Organist  an 
die  Sophienkirche  berufen.  Später  begab  er  sich  als  Musikdirector  und 
Organist  nach  Halle;  er  hat  von  diesem  Aufenthalt  den  Namen  de« 
Halleschcn  Bach  erhalten.  Friedemann  Bach  hat  den  Erwartungen, 
welche  man  von  ihm  hegte,  nicht  entsprochen,  entsprochen  zwar  in  dem 
Sinne,  als  er  Meistei  seiner  Kunst  war,  sodass  Emanuel  von  ihm 
urtheilte,  er  allein  sei  im  Stande,  ihren  grossen  Vater  zu  ersetzen,  nicht 
aber  insoweit,  um  eine  bleibende  kunstgcsclüchtliche  Bedeutung  zu  er- 
langen. Die  Ursache  lag  in  seinem  unglücklichen  Naturell,  in  einem 
Missverhältniss  seiner  Kräfte.  Hoch  begabt,  scheinen  ihm  die  Eigen- 
schaften des  Charakters,  welche  eine  solche  Begabung  erst  zu  frucht- 
bringender Entfaltung  bringen  können,  gemangelt  zu  haben.  Seine  aus 
fortwährender  Versenkung  in  seine  Kunst  hervorgegangene  Zerstreutheit 
würde  man  entschuldigt  haben,  wenn  er  nur  einigermaassen  bemüht  ge- 
wesen wäre,  dieselbe  zu  beseitigen  oder  zu  mindern;  aber  auch  in  dieser 
Beziehung  hat  er  keinen  Versuch  gemacht,  und  er  wanderte  lieber  von 
Halle  fort,  sein  Amt  verlassend,  als  er  einmal  von  seinen  Vorgesetzten 
ernstlich  zur  Rede  gestellt  wurde.  Andere  Eigenschaften  entstanden  je- 
doch aus  dieser  Versenkung  in  sich,  welche  nicht  zu  entschuldigen  waren. 
Sein  Charakter  wurde  finster,  menschenfeindlich,  zurückstossend ,  zank- 
süchtig, er  verhärtete  sich  in  sich  und  betrachtete  in  anmaassendeni 
Künstlerstolz  die  Weh  und  die  Verhältnisse  derselben  geringschätzig. 
Zuletzt  wurde  er  gehasst,  ja  von  seinen  eigenen  Brüdern  verachtet,  und 
hat  sich  dem  Trünke  ergeben.  Er  starb  zu  Berlin  im  Jahre  1784.  Die 
Kunstgeschichte  nennt  ihn  nur,  um  eine  untergegangene  Grösse  zu  be- 
zeichnen; sie  nennt  ihn  als  ein  Glied  dieser  ausgezeichneten  Künstlerfa- 
milie,  von  bleibender  Bedeutung  ist  er  nicht,  auch  sind  nur  wenige  seiner 
Werke  herausgegeben  und  bekannt  geworden.  Was  man  von  Friede- 
mann  Bach  hoffte,  hat  der  jüngere  Bruder  Emanuel  geleistet,  er,  der 
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Anfangs  nicht  einmal  zum  Musiker  bestimmt  war.    Philipp  Knannel  Bach 

war,  geboren  zu  Weimar  1714,  der  zweite  Sohn  Sebastian'».    Er  wurde 
von  diesem  ausdrücklich  nicht  der  Tonkunst,  sondern,  wie  soeben  erwähnt, 
den  Wissenschaften  gewidmet.    Die  beste  und  bequemste  Vorbereitung 
dafür  fand  sich  bei  der  Uebersiedelung  nach  Leipzig.    Emanuel  be- 
suchte ebenfalls  die  Thoinasschule,  später  die  Universitäten  zu  Leipzig 
und  Frankfurt  a.  d.  O.  und  sollte  nach  Beendigung  dieses  Curaus  mit 
einer  reichen  lievländischen  Familie  eine  Reise  durch  England,  Frankreich 
und  Italien  antreten,  als  ihm  ein  Ruf  von  Friedrich  dem  Grossen, 
damaligen  Kronprinzen,  zukam,  worin  er  aufgefordert  wurde,  eine  musi- 
kalische Stellung  zu  übernehmen.    Seine  Beschäftigung  sollte  darin  be- 
stehen, Friedrich's  Flötenspiel  auf  dem  Flügel  zu  begleiten.    Bald  ge- 
wann er,  der  nun  die  wissenschaftliche  Laufbahn  aufgegeben  hatte,  die 
Gunst  seines  Monarchen,  und  die  Folge  war,  dass  er  eine  sehr  angenehme 
.Stellung  erhielt,  als  Friedrich  zur  Regierung  gelangte.    So  vergingen 
die  Jahre  in  erfreulicher  Thätigkeit.    Später  nahm  jedoch  Bach's  Zu- 
friedenheit ab.    Der  König,  mit  ganz  anderen  Interessen  beschäftigt, 
vernachlässigte  seine  Musiker.    Bach  nahm  daher  einen  Ruf  nach  Ham- 
burg als  Musikdirector  der  Hauptkirchen  an,  und  lebte  dort  bis  an  seinen 
Tod  im  Jahre  1788,  vertraut  mit  den  vorzüglichsten  Männern,  auch  mit 
Klopatock,  in  äusserst  ehrenvoller,  einflussreicher  Thätigkeit.    Er  hat 
wie  schon  früher  erwähnt,  von  diesem  Aufenthalte  den  Namen  des  Harn 
burger  Bach  erhalten.  —  Betrachten  wir  jetzt  die  Bedeutung  desselben 
als  Tonsetzer,  seinen  Einfluss  auf  die  Entwicklung   der  Kunst.  Ein 
scheinbar  zufälliger  Umstand,  den  auch  Fr.  Rochlitz  in  seiner  Schrift 
..Für  Freunde  der  Tonkunst",  in  einem  Artikel  über  Emanuel  Bach, 
nachdrücklich   hervorhebt,  zeigt  sich  hier  von  grossem  Einfluss.  Se- 
bastian Bach  hatte  bei  dem  musikalischen  Unterricht  dieses  Sohnes 
einen  anderen  Weg  eingeschlagen.    In  der  Meinung,  in  ihm  einen  Dilet 
tanjen  zu  bilden,  der  die  Kunst  nur  zu  seiner  Freude  und  Erholung  be- 
treibe, hielt  er  ihn  fern  von  dem  streng  Schulmässigen ,  von  dem,  was  in 
der  Musik  jener  Tage  feststehende  Manier  geworden  war.  Möglichst 
vollkommenes  Ciavierspiel  und  möglichst  entwickelte  Fertigkeit  im  freien 
Phantasmen  schienen  Sebastian  Bach  für  einen  Dilettanten  das  We- 
sentlichste.   Dadurch  aber  rief  der  Vater  unbewusst  in  dem  Sohne  eine 
ganz  neue  Richtung  hervor.   Denn  dieses  tägliche  Ueben  in  freier  Phan- 
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tasie  hielt  den  Geist  des  Sohnes  frei,  gestattete  seiner  Individualität  un- 
beschränkt es  Spiel  und  entschiedenen  KinHuss,  entschiedeneren,  als  bis 
dahin  an  irgend  einem  deutschen  Tonkünstlcr  zu  bemerken  war,  entschie- 
deneren, als  die  gelehrten  gleichzeitigen  Meister  ohne  Nachtheil  für  ihre 
Kunst  und  Würde  zugestehen  zu  dürfen  «daubten.  Die  Bevorzugung 
des  Clavicrs  auf  Kosten  der  Orgel  leitete  ausserdem  immer  mehr  zum 
Weltlichen  hin,  war  überhaupt  auf  Kmanuel  Baeh's  künstlerischen 
Charakter  von  wesentlich  bestimmender,  nachhaltiger  Wirkung.  Nehmen 
wir  nun  hierzu  noch  ein  dieser  Richtung  entsprechendes  Naturell,  sangui- 
nische Beweglichkeit,  aufgeweckten  »Sinn,  der  sich  in  der  Jugend  in  der 
Lust  zu  allerlei  neckischen  Streichen  zeigte,  Behendigkeit,  ein  leicht  auf- 
geregtes, oft  wandelbares  Wesen,  jedoch  ohne  Nachtheil  für  das  Tiefere, 
so  ist  erklärt,  wie  sich  in  Kmanuel  Bach  eine  Richtung  ausprägen 
konnte,  welche,  entsprechend  dem  allgemeinen  geistigen  Umschwung  in 
der  zweiten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts,  im  Gegensatz  zu  der  alten 
Objektivität  den  eigenen  Geist  und  die  eigene  Gefühlsart  des  Künstlers 
zur  Darstellung  brachte,  und  so  die  moderne  Instrumentalmusik  unmit- 
telbar einleitete,  die  Basis  wurde,  auf  welcher  das  spätere,  grosse  Ge- 
bäude derselben  sich  erhob.  Kmanuel  Baeh's  Compositioncn,  beson- 
ders die  für  das  Ciavier,  enthalten  neben  Vielem,  was  der  alten  Schule 
augehört,  ganz  unumwunden  und  unbefangen  dieses  Neue;  sie  bringen 
in  Fülle  Merkmale  jenes  leichten,  neckenden,  leicht  aufgeregten  Wesens, 
welches  vorhin  schon  erwähnt  wurde.  Je  höher  Kmanuel  sich  in  ge- 
reiften Jahren  stellen  lernte,  um  so  höher  lernte  er  auch  diese  Kigenthüm- 
lichkeit  schätzen,  da  gerade  sie  es  war,  worin  ihn  später  Kenner  und 
Publicum  bewunderten.  Mit  dein  Leben  verhüllter  als  Sebastian,  durch 
Umgang,  Verhältnisse  und  allseitige,  gediegene  Bildung  geglättet,  das 
Feine  und  Gewandte  des  höheren  geselligen  Lebens  sich  aneignend,  war 
er  im  Stande,  zu  der  grossartigen  Gediegenheit  und  Festigkeit  des  Va- 
ters noch  gefälligen  Glanz,  feinere,  bewegtere  Wendungen  hinzuzu- 
bringen, und  er  ist  durch  diese  Verbindung,  dadurch,  dass  das  Wechselnde, 
Vielgestaltige  der  Individualität  auf  diesem  Hintergrunde  erscheint,  der 
Begründer  der  modernen  Richtung  der  Tonkunst,  im  weiteren  Sinne  des 
Wortes  der  Begründer  der  romantischen  Richtung  derselben,  der  unmit- 
telbare Vorläufer  Joseph  Haydn's  geworden.  Dass  er  es  gewesen  ist 
welcher  die  Sonatenform  zuerst  zu  höherer  künstlerischer  Bedeutung  er- 


Digitized  by  Google 


301 


hob       sein  Hauptwerk  sind  seine  „Sonaten  für  Kenner  und  Liehhaber'1 
—  ist  schon  erwähnt  worden.    So  gross  hierdurch  sein  Einfhiss  ward, 
so  gross  war  derselbe  auch,  was  Clavierspiel  betrifft.    Er  ist  als  der  erste 
durch  nachhaltige  Bedeutung  ausgezeichnete  Lehrer  für  dieses  Instrument 
zu  bezeichnen.    Sein  „Versuch  über  die  wahre  Art  das  Ciavier  zu  spie- 
len*  brach  die  Bahn ,  und  enthält  so  Vorzügliches,  dass  derselbe  noch  in 
der  Gegenwart  aller  Beachtung  werth  ist.    Mozart  hatte,  als  er  wenige 
.Jahre  vor  seinem  Tode  in  Hamburg  war,  Bach  fleissig  besucht,  und  ur- 
theilte  über  ihn,  nachdem  er  ihn  einige  Male  in  freien  Phantasien  gehört: 
..Er  ist  der  Vater,  wir  sind  die  Bub'n.    Wer  von  uns  was  Rechtes  kann, 
hat  von  ihm  gelernt;  und  wer  das  nicht  eingestehet,  der  ist  ein  ...  . 
Mit  dem,  was  er  macht,  kämen  wir  jetzt  nicht  mehr  aus:  aber  wie  ers 
macht,  da  steht  ihm  Keiner  gleich.-    Sic  entnehmen  aus  Alledem,  welche 
ausgezeichnete  Stellung  Emanuel  Bach  in  der  Geschichte  der  Kunst 
einnimmt.    Nur  auf  dem  Gebiete  der  Gesangscomposition  war  er  weniger 
glücklich.    Der  Beweglichkeit  seines  Wesens,  der  grossen  Freiheit,  mit 
der  er  zu  schreihen  gewohnt  war,  legte  die  angemessene  Behandlung  der 
Worte  einigen  Zwang  auf.    Wenn  dessenungeachtet  seine  Hauptwerke 
auch  aus  der  Sphäre,  worin  er  das  Vorzüglichste  geleistet  hat,  jetzt  den 
Meisten  unbekannt  sind,  so  theilt  er  —  in  dem  neulich  schon  besproche- 
nen Sinne  —  das  Schicksal  aller  Derer,  welche  eine  neue  Epoche  be 
ginnen.    Die  bedeutenderen  Leistungen  der  Nachfolger  lassen  die  ersten 
Anfänge  vergessen;  für  die  Kunstgeschichte  aber  sind  solche  Anfänge 
von  grösster  Wichtigkeit.  —  Als  ich  über  Sebastian  Bach  sprach, 
nannte  ich  ausser  den  jetzt  besprochenen  noch  zwei  Söhne  desselben,  den 
Bückeburger  und  Londoner  Bach.    Um  das  Bild  dieser  Familie  zu  ver- 
vollständigen, mögen  diese  hier  noch  im  Vorübergehen  eine  Erwähnung 
finden.    Beide  sind  von  geringerer  Bedeutung;  der  Erstgenannte  nahm 
sich  Einanuel  zum  Muster,  der  zweite  war  Modecomponist  und  ent- 
fernte sich  am  Weitesten  von  der  künstlerischen  Hoheit  seines  Vaters, 
auch  im  Leben  am  Weitesten  von  dessen  bürgerlicher  Ehrenfestigkeit. 
Er  war  ein  Mann  des  Salons  und  hinterliess,  obschon  er  Viel  verdiente, 
eine  grosse  Schuldenlast.    In  Mozart 's  Leben  werden  wir  ihm  noch 
einmal  l>egegnen. 

Sie  erblicken  jetzt  die  Entwicklung  so  weit  gediehen,  dass  nun  bald 
der  erste  Höhepunct  der  zweiten  Epoche,  der  des  schönen  Styl»,  erstiegen 
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werden  konnte.  Noch  ein  wichtiger  Schritt  indess  war  zu  thun.  An 
Gluck's  Leistungen  auf  dein  Gebiete  der  Oper  konnten  sich  unmittel- 
bar die  Mozart 's  in  gleicher  Sphäre  anschliessen.  Jenes  indess,  was 
Emanuel  Bach  gegeben  hatte,  war  noch  nicht  ausreichend,  dass  un- 
mittelbar ähnliche  Schöpfungen  auch  in  der  Instrumentalmusik  hätten 
folgen  können.  So  Bedeutendes  Gluck  und  Emanuel  Bach  auch  schon 
auf  dem  Gebiete  der  Orchestercomposition  producirt  hatten,  so  war  doch 
dadurch  die  Instrumentalmusik  noch  nicht  zu  einer  der  Oper  analogen 
Höhe  gebracht  worden.  Noch  eine  Stufe  war  zu  ersteigen,  bevor  Mo- 
zart und  weiterhin  Beethoven,  allseitig  vorbereitet,  erscheinen  konnten. 
Dies  geschah  durch  J.  Haydn,  und  unsere  Betrachtung  leitet  uns  daher 
unmittelbar  auf  diesen. 

Joseph  Raydi  war  geboren  im  Jahre  1 732  in  dem  Dorfe  Rohrau  in 
Niederösterreich  an  der  Grenze  von  Ungarn.  Er  sei,  wird  gewöhnlich 
in  den  Biographien  erzählt,  unter  zwanzig  Geschwistern  der  älteste  Sohn 
gewesen.  Haydn's  neuester  Biograph  jedoch,  C.  v.  Wurzbach,  berich- 
tigt diese  Angabe  dahin,  dass  die  Familie  nur  vierzehn  Kinder  umfasst 
habe.  Sein  Vater  war  ein  Wagner  und  übte  in  jenem  Dorfe  die  Profes- 
sion aus.  Auf  der  Wanderschaft,  als  Handwerksgesell,  hatte  derselbe 
ein  Wenig  Hebung  auf  der  Harfe  «ich  zu  verschaffen  gewusst.  Er  setzte 
als  Meister  in  Rohrau  zur  Erholung  nach  der  Arbeit  die  Beschäftigung 
mit  diesem  Instrumente  fort ,  indem  er  gewöhnlich  den  Gesang  seiner 
Frau  begleitete.  Der  junge  Joseph  war  bei  diesen  Hebungen  zugegen, 
und  die  ersten  Eindrücke,  die  er  von  der  Aussen  weit  erhielt,  die  ersten 
Eindrücke,  welche  in  ihm  hafteten,  waren  daher  vorzugsweise  Töne; 
sein  Geist  erwachte  unter  Melodien.  Jene  Lieder  hatten  sich  so  tief  in 
sein  Gedächtnis»  geprägt,  dass  er  sich  derselben  noch  im  spätesten  Alter 
erinnerte.  Die  erste  Anregung  für  Musik  war  gleichzeitig  mit  dem  Er» 
wachen  seines  Bewußtseins  überhaupt.  Sechs  Jahre  alt  gab  man  den 
Knaben  zu  einem  Verwandten,  einem  Schulmeister  aus  dem  benachbarten 
Ha  im  bürg.  Hier  erhielt  derselbe  Unterricht  in  den  gewöhnlichen  Schul- 
kenntnissen, im  Singen,  und  was  für  den  späteren  Instrumentalcompo- 
nisten  das  Wesentlichste  war,  fast  auf  allen  Blas-  und  Saiteninstrument 
ten,  sogar  im  Paukenschlagen.  „Ich  verdanke  es  diesem  Manne  noch 
im  Grabe,*4  sagte  Haydn  später  oftmals,  „dass  er  mich  zu  so  Vielerlei 
angehalten  hat,  wenn  ich  auch  dabei  mehr  Prügel  als  zu  essen  bekam.4* 
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Empfohlen  durch  .«eine  gute  Stimme  und  dureh  Peine  Geschicklichkeit 
kam  er  einige  Jahre  später  als  Chorknabe  :m  die  Stephanskirehe  in  Wien, 
wo  er  bis  in  sein  lötes  Jahr  bliel».  Der  in  Haimburg  begonnene  Unter- 
richt wurde  hier  etwas  genauer  und  gründlicher  fortgesetzt,  ohne  dass 
jedoch  Haydn  eigentliche  Anleitung  in  der  Compositum  erhalten  hätte. 
Seine  Vorbildung  beschränkte  sieh  auf  Unterweisung  im  Praktischen 
und  eigene  Compositum« versuche,  mit  denen  er  früh  hervortrat.  Als  der 
Bruch  der  Stimme  erfolgte,  erhielt  er  seine  Entlassung;  er  war  der  Dürf- 
tigkeit preisgegeben,  da  er  nicht  die  geringste  Unterstützung  von  seinen 
armen  Eltern  erhalten  konnte.  Mitwirkung  in  den  Orchestern  und  bei 
Nachtmusiken  gewährte  ihm  seinen  Unterhalt.  Er  bewohnte  ein  arm- 
seliges Dachkämmerchen  ohne  Ofen,  wo  der  Regen  eindrang.  ..Wenn 
ich  aber,*  erzählte  er  später,  „an  meinem  alten,  von  Würmern  zerfresse- 
nen Ciavier  sass,  beneidete  ich  keinen  König  um  sein  Glück."  Um  diese 
Zeit  fielen  ihm  die  sechs  ersten  Sonaten  von  Emanuel  Bach  in  die 
Hände.  „Da  kam  ich  nicht  mehr  von  meinem  Ciavier  weg,  bis  sie  durch- 
gespielt waren,  und  wer  mich  gründlieh  kennt,  der  muss  wissen,  dass 
ich  dem  Emanuel  Bach  sehr  Vieles  verdanke,  dass  ich  ihn  verstanden 
und  fleissig  studirt  habe.  Bach  Hess  mir  auch  selbst  einmal  ein  Com- 
pliment  darüber  machen.*4  Uaydn's  Leben  ist  bis  weit  herauf  in  die 
späteren  Jahre  eine  ununterbrochene  Folge  von  Mühseligkeiten  und 
steten  Entbehrungen  gewesen;  erst  spät  nahm  sein  Geschick  eine  bessere 
Wendung,  nahm  zugleich  seine  schaffende  Thätigkeit  den  höchsten  Auf- 
schwung. Haydn  wurde  zuerst  bei  einem  Grafen  M orzin  als  Musik- 
direetor  angestellt,  bald  darauf  aber  trat  er  in  gleicher  Eigenschaft  in 
die  Dienste  des  Fürsten  Ester hazy,  wo  er  dreissig  Jahre  lang  blieb. 
In  dieser  Stellung  thätig,  lebte  er  meist  in  Eisenstadt  in  Ungarn,  abge- 
schlossen, nur  für  die  Kapelle  dieses  Fürsten  thätig,  nur  zwei  bis  drei 
Wintermonate  in  Wien  zubringend,  in  einer  äusserlich  beschränkten, 
aber  für  die  Ausbildung  seines  Genius  sehr  günstigen  Lage.  „Niemand 
in  meiner  Nähe  konnte  mich  an  mir  selbst  irre  machen  und  quälen,  und 
so  musste  ich  Original  werden."  Er  hatte  hier  zahlreiche  Kräfte  zu 
seiner  Disposition  und  konnte  Erfahrungen  sammeln.  Schon  vorhin 
wurde  bemerkt,  dass  Haydn  sich  frühzeitig  in  eigenen  Compositionen 
versucht  hatte.  Achtzehn  Jahre  alt  componirte  er  sein  erstes  Quartett, 
nicht  viel  später  seine  erste  Oper  «der  krumme  Teufel",  eine  Satyrc  auf 
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den  hinkenden  Theaterdirector  Affligio,  die  mich  des  wegen  naeli  drei- 
maliger Aufführung  verboten  wurde;  als  Musikdirector  im  Dienste  des 
Grafen  Morzin  seine  erste  Symphonie.  Die  Entstehung  dieser  Werke 
war  stets  eine  rein  zufällige;  durch  äussere  Veranlassungen  wurde  er  da- 
hin geführt.  —  Wir  haben  bis  jetzt  zwei  Epochen  in  Haydn's  Leben 
durchlauf  en,  die  erste  seiner  kümmerlichen  Existenz,  zugleich  seiner  Lehr- 
jahre, die  zweite,  welche  durch  den  Aufenthalt  beim  Fürsten  Esterhazy 
bezeichnet  wird.  Im  .Jahre  1790  starb  dieser  Fürst,  und  mit  diesem 
Todesfall  beginnt  die  dritte,  wichtigste  Epoche.  Erst  jetzt  trat  er  in  die 
grosse  Welt  ein,  wurde  in  weiteren  Kreisen  bekannt  und  erlangte  eine 
ausgezeichnete  persönliche  Stellung;  zugleich  nahm  seine  gestimmte 
künstlerische  Thätigkeit  den  höchsten  Aufschwung.  Die  Werke,  welche 
wir  kennen,  und  die  sein  Andenken  bei  der  Nachwelt  lebendig  erhalten 
werden,  sind  erst  in  dieser  Epoche  seines  Schaffens  entstanden.  Ein 
gewisser  Salonion  aus  Colli ,  damals  in  London  bei  dem  Professional- 
Concert  in  Hanover-Square  engagirt,  hatte  sich  schon  öfters  brieflich  au 
Haydn  gewendet  und  ihn  nach  London  eingeladen;  Haydn  hatte  aber 
stets  die  Einladung  abgelehnt.  Salomon  befand  sich  gerade  in  Deutsch- 
land,  um  neue  Mitglieder  zu  engagircn,  als  er  die  Todesnachricht  des 
Fürsten  erfuhr.  Sogleich  eilte  er  nach  Wien  und  trat  bei  Haydn  mit 
den  Worten  ein:  „Machen  Sie  sich  reisefertig,  in  vierzehn  Tagen  gehen 
wir  mit  einander  nach  London."  Haydn  sträubte  sich  anfangs  gegen 
den  Vorsehlag,  berief  sich  auf  seine  Unkenntnis*  der  englischen  Sprache 
und  auf  seine  Unerfahrenhcit  im  Keisen.  Aber  bald  wurden  diese  Ein- 
wendungen beseitigt.  Salomon  stellte  so  günstige  Bedingungen,  das* 
nun  mit  einem  Male  die  äussere  Lage  des  bis  dahin  immer  noch  bedräng- 
ten Tonkünstlers  eine  andere  Wendung  nahm.  Zu  Ende  des  Jahres  1790 
iraten  Beide  die  Heise  nach  London  an.  Haydn  rechnete  die  Jahre, 
welche  er  in  London  zubrachte,  zu  den  erfreulichsten  seines  Lebens. 
Das  Glück  begünstigte  ihn,  und  Haydn  erfuhr,  was  Wenigen  vergönnt 
ist:  er  wurde  geehrt,  höher  fast  als  Händel,  seine  europäische  Berühmt- 
heit ging  von  hier  aus,  und  das  hohe  Alter,  welches  er  erreichte,  gewährte 
ihm  die  Möglichkeit,  diesen  Kuhm  noch  zu  erleben  und  die  Früchte  dem- 
selben zu  gemessen.  In  England  eröffnete  sich  für  ihn  in  der  That  eine 
neue  Welt,  hier  begann  die  Zeit  seiner  Ernte  und  zugleich,  wie  schon 
erwähnt,  die  seiner  größten  Schöpfungen.    Hier  hat  er  seine  noch  jetzt 
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Anerkannten  Symphonien  und  Quartette,  die  ersten  elassischen  Leistungen 
auf  deiu  Gebiete  der  Instrumentalmusik,  geschrieben;  seine  beiden  be- 
deutendsten Oratorieu  aber,  die  ., Schöpfung**  und  die  „Jahreszeiten**, 
nach  seiner  Rückkehr,  als  er  in  Wien  privatisirte.    Haydn  führte  über 
seinen  Aufenthalt  in  England  selbst  ein  Tagebuch.    Diese  uns  durch  den 
sächs.  Legationsrath  Griesinger  in  der  Biographie  des  grossen  Tonkünst- 
lers mitgetheilten  Notizen  (Allg.  musik.  Zeitung  vom  Jahre  1 809)  betreffen 
zwar  nur  Aeusserlichkeiten;  aber  es  ist  daraus  ersichtlich,  wie  sehr  sein  Lon- 
doner Leben  verschieden  war  von  dem  früheren  beim  Fürsten  Ester- 
hazy,  und  wie  H  aydn's  Kräfte  durch  die  Anerkennung,  welche  er  fand, 
gehoben  und  gesteigert  werden  mussien.    So  hatte  der  arme  Musikant 
allmälig  zu  den  höchsten  Kreisen  der  europäischen  Gesellschaft  sich  em- 
porgearbeitet.   Haydn  wiederholte  öfters,  dass  er  in  Deutschland  erst 
von  England  aus  berühmt  geworden  sei.    Der  Werth  seiner  Werke  war 
anerkannt;  aber  laute,  enthusiastische  Huldigungen  folgten  erst  nach  seiner 
Rückkehr.    Jetzt,  nach  einem  zweimaligen  Aufenthalt  in  London,  kaufte 
er  sich  in  Wien  ein  Haus  und  lebte,  zurückgezogen  von  allen  Geschäften, 
fortan  nur  der  Composition.    Die  „Schöpfung**  componirte  er  in»  Jahre 
1797,  die  „Jahreszeiten**  wurden  zum  ersten  Male  1801  aufgeführt, 
Haydn  war  69  Jahre  alt,  als  er  die  Liebe  von  Hannchen  und  Lucas 
gesungen  hatte.    Sie  gewahren  bei  ihm,  wie  bei  den  vorausgegangenen 
Meistern,  bei  Händel,  bei  Gluck,  die  höchste  Schöpferkrafl  fast  im 
Greisenalter.    Die  Naturen  des  vorigen  Jahrhunderts  zeigen  eine  weit 
grössere  Zähigkeit  und  Festigkeit,  als  das  gegenwärtige  Geschlecht,  wo 
derartige  Beispiele  kaum  noch  vorkommen  dürften.    Wie  das  vorige 
Jahrhundert  im  Vergleich  mit  der  Gegenw  art  überhaupt  einen  saftreiche- 
ren Boden  besass,  wie  damals  die  Lebenskraft  nicht  so  schnell,  als  in  der 
Jetztzeit,  durch  stete  Aufregungen,  durch  die  Unruhe  des  gesammten 
Lebens,  verzehrt  wurde,  so  erblicken  wir  überhaupt  eine  nachhaltigere 
Schöpferkraft,  einen  minder  schnell  versiegenden  Born  der  Productivitüt. 
Durch  die  beiden  genannten  Oratorien  setzte  Haydn  seinem  Ruhm  die 
Krone  auf.    Aus  allen  Ländern  kamen  ihm  fortan  bis  an  seinen  Tod  die 
ehrenvollsten  Beweise  der  Anerkennung.    Endlich  unterlag  seine  Körper- 
kraft.   Hochverehrt  und  allgemein  geliebt,  sich  seiner  zurückgelegten 
Lauf  bahn  freuend,  lebte  er  noch  mehrere  Jahre,  wie  ein  Vater  unter  -ei- 
nen Kindern,  in  Wien.    Er  starb  während  der  Belagerung  Wiens  im 
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Jahre  1809.  —  Dies  sin<l  einige  Hauptpunete  aus  dem  einfachen,  aber 
ansprechenden  Leben  des  grossen  Tonkünstlers.  Einfach  bürgerlich, 
ehrbar,  noch  ganz  in  der  Weise  des  vorigen  Jahrhunderts,  mit  dem  Volke, 
aus  dem  er  hervorgegangen  war,  sympathiairend,  natürlichen  Behagens 
voll,  welches  sich  bis  zum  Ausdruck  argloser  Schalkhaftigkeit  steigerte, 
ein  Sohn  seines  Vaterlandes,  sich  ergehend  in  behaglicher  österreichischer 
Gemüthlichkeit  und  Herzensheiterkeit,  kindlich  fromm,  glücklieh  in  der 
Beschränkung  und  entfernt  von  aller  fortreissenden  Leidenschaft,  so  zeigt 
sich  uns  sein  Wesen.  Haydn  hat  in  seinem  langen  Leben  ausserordent- 
lich viel  Musik  gemacht.  Griesinger  theilt  uns  ein  nicht  einmal  voll- 
ständiges Verzeichniss  mit;  119  Symphonien,  b3  Quartette,  24  Trios,  19 
Opern,  5  Oratorien,  15  Messen,  163  Compositionen  für  das  Baryton,  das 
Lieblingsinstriiment  Esterhazy's,  44  Claviersonatcn  u.  s.  f.  finden  sich 
darin  notirt.  Viele  dieser  Werke  gehören  indesH,  wie  Ihnen  schon  aus 
dem  bisher  Dargestellten  ersichtlich,  der  Zeit  seiner  Entwicklung  an: 
das  Wichtigste  fällt  in  die  letzte  Epoche,  in  die  Zeit  von  1790  an,  in  die 
Zeit  demnach,  wo  Haydn,  der  Vorgänger  Mozart's,  zugleich  wieder 
das  durch  diesen  Geleistete  für  eigene  Steigerung  und  Weiterbildung 
benutzen  konnte.  Seine  Opern  sind  Gelegenheitswerke  und  haben  eine 
weitere  Verbreitung  nicht  gefunden;  auch  lag  ihm,  dem  es  nur  daraui 
ankam,  sein  unschuldevolles  Gcmüth  auszusprechen,  das  Dramatische  fern. 
Uebcr  die  Bedeutung  seiner  kirchlichen  Werke  werde  ich  später  noch 
zu  sprechen  Gelegenheit  haben.  Seine  Religiosität  war  Naturreligion,  er 
war  fromm,  aber  weit  entfernt,  streng  Kirchliches  in  sich  aufzunehmen 
und  zur  Darstellung  zu  bringen.  Haydn  ist  der  Anfangspunct  für  die 
Neuzeit,  er  ist  der  Grund  und  Boden,  auf  welchem  Mozart  und  die  um- 
fassende Schule  desselben  sich  erheben  konnten.  Er  hat  die  moderne 
Zeit  eröffnet  durch  sein  von  allen  positiven  Stimmungen  der  Kirche,  von 
aller  Ueberlieferung  abgewendetes,  heiteres,  nur  von  einem  kindlich  un- 
schulds vollen  Inhalt  eHülltcs  Gemüt h.  Es  ist  die  frische,  natürliche  Em- 
pfindung, welche  in  ihm  hervortrat,  mit  historischer  Notwendigkeit  her- 
vortreten musste,  um  eine  in  der  Darstellung  des  rein  Menschlichen 
wurzelnde  Kunst  zu  begründen.  Er  ist  der  erste  Repräsentant  jenes 
freien,  von  aller  Ueberlieferung  und  Autorität  abgewendeten  Geistes, 
welcher  gleichzeitig,  wie  in  allen  Gebieten,  so  namentlich  auf  dem  der 
Poesie   zur  Erscheinung  kam.    Die  Instrumentalmusik  ist  die  diesem 
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Geiste  entsprechende  Kunstgattung,  und  so  sehen  wir  in  Haydn  den- 
jenigen, der  dieselbe  zuerst  zur  selbstständigen  Kunst  emporhob.  Seine 
Schöpfungen  in  dieser  Sphäre  sind  das  Wichtigste  und  Hervorragendste, 
was  es  gegeben  hat;  neben  diesen  seine  beiden  Oratorien.  Tiefbedeut- 
saiu  ist  dabei,  gerade  in  diesem  Moment,  die  Wanderung  der  Tonkunst 
von  Nord-  nach  Süddeutschland.  Der  früheren  Kichtung  hatte  mehr  das 
norddeutsche  Wesen  entsprochen.  Jetzt,  wo  et»  darauf  ankam,  die  ent- 
fesselte Empfindung  auszuströmen,  den  Inhalt  des  Herzens  auszusprechen, 
der  Phantasie  immer  grösseren  Spielraum  zu  gestatten,  zeigt  sich  sogleich 
Süddeutschland,  Oesterreich  eine  ganze  Epoche  hindurch,  als  die  Hei- 
inath  der  Tonkunst. 

AVir  haben  jetzt  die  vor-Moznrt'sehe  Epoche  abgeschlossen  und 
sind  auf  dem  Puncte  angelangt,  die  durch  Mozart  bewirkte  Umgestal- 
tung der  Tonkunst,  die  Einflüsse  derselben  auf  die  ganze  civilisirte  Welt 
zu  betrachten.  In  Mozart  kommt  die  bisherige  Entwicklung,  nicht 
hlos  der  deutschen,  nein,  der  europäischen  Musik  zu  ihrer  Concentration 
und  ersten  höchsten  Blüthe.  Jetzt  waren  die  Mittel  gegeben,  jetzt  die 
Kunst  so  weit  gesteigert,  um  unmittelbar  auf  diesen  nächsten  Culmina- 
tionspunct  hinführen  zu  können.  Die  Voraussetzungen,  die  Grundlagen 
dieser  Zuspitzung,  sind  durch  das  geboten,  was  die  gesammte  Tonkunst 
bis  dahin  erreicht  hatte.  Was  seit  Jahrhunderten  erstrebt  worden  war, 
gelangte  jetzt  zur  Vollendung  und  zum  Abschluss.  Die  italienische  Mu- 
sik hatte,  so  weit  es  auf  dieser  Stufe  und  bei  diesem  Princip  möglich 
war,  ihre  classische  Höhe  erreicht.  Es  war  der  Zauber  sinnlicher  Schön- 
heit, den  dieses  Land  vorzugsweise  zur  Erscheinung  gebracht  hatte. 
Italien  war  erfindend  vorangegangen,  ohne  indess  diesen  Erfindungen 
die  entsprechende  Steigerung  und  Fortbildung  geben  zu  können.  Da- 
neben hatte  sich  in  der  deutschen  Musik  eine  grosse  geistige  Macht,  Tiefe 
des  Ausdrucks  und  der  Charakteristik  offenbart.  Beide  Länder  hatten 
damit  begonnen,  den  würdigsten  Inhalt,  den  Inhalt  der  Religion,  ein  Allen 
Gemeinsames,  ein  Objectives,  durch  Töne  zur  Darstellung  zu  bringen. 
Die  Entwicklung  subjeetiver  Mannigfaltigkeit  war  darauf  gefolgt,  und 
mit  dieser  Wendung  war  unmittelbar  die  Bahn  für  die  gesammte  neuere 
Kunst  gebrochen  worden.  Italien  hatte  zunächst  die  Oper  mehr  nach 
der  lyrischen  Seite  hin  ausgebildet;  Händel  war  dieser  Kichtung  mit 

seiner  überwiegend  epischen  Natur  gegen  übergetreten.    Gluck  blieb 
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es  vorbehalten,  auf  der  Grundlage  des  bis  dahin  Geleisteten  die  Wen- 
dung zum  Dramatischen  hin  zu  vollbringen.  Wir  erblicken  Frankreich 
eintretend  in  die  allgemeine  Bewegung;  Deutschlandaber  hatte  innerhalb 
seiner  Grenzen  vielfach  disparaten  Elementen  Raum  gegeben.  Alle 
Kunstmittel  waren  bis  zu  möglichster  Höhe  der  Ausbildung  gesteigert, 
zuletzt  sahen  wir  noch  die  Entstehung  der  dritten,  mächtigsten  Kunst- 
gattung, der  Instrumentalmusik,  in  Deutschland.  Dies  sind  die  Resul- 
tate aller  Bestrebungen,  Resultate,  welche  noth wendig  waren,  um  die 
Schöpfungen  des  grössten  specifisch  musikalischen  Genies,  um  Mozart 
möglich  zu  machen.  Jetzt  naht  die  Zeit,  wo  über  alles  bis  dahin  Er- 
reichte Abrechnung  gehalten  wird,  wo  es  sich  über  «eine  Brauchbarkeit 
zu  dem  grossen  Bau  aller  Nationen  ausweisen  muss.  Betrachten  wir  den 
durchlaufenen  Weg,  so  erkennen  wir  als  leitendes  Princip,  dass  es  bi.« 
dahin  darauf  angekommen  war,  jede  Nationalität  nicht  nur,  sondern  auch 
jede  besondere  Kunstgattung,  jeden  Kunststyl,  jede  Richtung  für  sich, 
getrennt  von  allen  anderen  herauszuarbeiten,  gesondert  zur  Selbststän- 
digkeit zu  fuhren,  allein  und  geschieden  von  allem  Uebrigen  zur  Geltung 
zu  bringen.  Jedes  Land  hatte  seine  besondere  Aufgabe  von  dem  Geist 
der  Geschichte  erhalten,  jede  Richtung  ihre  besondere  Mission.  Jetzt 
naht  die  Zeit  der  Ernte,  jetzt  der  Moment,  wo  ein  Universalgenie  alle* 
Vereinzelte  zu  einem  grossen ,  organischen  Ganzen  zusammenfassen  sollte. 
Diese  That  Mozart 's  haben  wir  in  der  nächsten  Vorlesung  näher  zu 
betrachten. 
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Mozart  timl   Rrcthovon.    Biographien  unrl  Chariiktcrisiik  derselben. 

Wahrend  Handel,  Gluck,  Haydn  erst  in  späteren  Jahren  sich  in 
ihrer  ganzen  Tiefe  erfassen  lernten,  sehen  wir  bei  dem,  den  genannten 
Männern  gegenüber,  am  höchsten  begabten  Mozart  schon  in  früher 
»Jugend  ein  vollständig  entwickeltes  musikalisches  Bewusstsein,  und  in 
demselben  Vcrhältniss  ein  rasches  Wachsthum.  Wir  erblicken  bei  Mo- 
zart dieselbe  Frühreife,  wie  bei  Wunderkindern,  nur  mit  dem  Unter- 
schiede, dass  dies  so  früh  sich  Zeigende  bei  ihm  zu  immer  herrlicherer 
Entfaltung  gedieh,  während  bei  jenen  Wunderkindern  die  Verheissungen 
der  Kindheit  fast  niemals  in  Erfüllung  gehen.  Mozart  war  mehr  als 
jeder  Andere  der  gewöhnlichen  irdischen  Bedingung,  einer  gewöhnlichen, 
nur  allmäligcn  Entfaltung  überhoben.  Mit  dem  innersten  Mittelpunct 
seines  Wesens  in  seiner  Kunst  wurzelnd,  von  allem  Uebrigen  nur  äusser- 
lich  berührt,  eilte  er  unaufhaltsam  und  mit  einer  Raschheit  der  Entwick- 
lung, welche  selbst  seinen  ihn  täglich  beobachtenden  Vater  in  Erstaunen 
setzte,  seinem  hohen  Ziele  entgegen.  Wenn  bei  Anderen  so  häufig  das 
völlige  Aufgehen  in  dem  Einen  gehindert  wird  durch  fremdartige  Inter- 
essen und  Bestrebungen,  welche  auch  befriedigt  sein  wollen,  so  zeigt 
sich  Mozart  ganz  von  Musik  durchdrungen  und  erfüllt,  alle  Eindrücke 
gestalten  sich  ihm  musikalisch,  die  Sprache  der  Töne  ist  seine  einzige 
Sprache,  er  ist  der  Fleisch  gewordene  musikalische  Genius. 

Das  äussere  Leben  dieses,  unter  dem  eben  bezeichneten  Gesichts- 
punet  betrachtet,  grössten  unserer  Tondichter  ist  sehr  einfach  dahin  ge- 
flossen, und  es  ist  deshalb,  sobald  man  auf  da«  Allgemeinste  beschränkt 
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ie»t ,  des  Hervorstechenden  nicht  viel  zu  berichten.  Von  dem  Augen- 
blicke an,  wo  Mozart'«  Bewusstsein  für  Musik  erwachte,  bis  an  sein 
Ende  lebte  er  einzig  und  allein  für  seine  Kunst.  Er  starb,  als  er  seine 
Aufgabe  erfüllt  hatte. 

Johann  Chrysost«mns  Wnlfgnng  Amadeas  SUinrt  war  geboren  am  27sten 
Januar  1756  zu  Salzburg.  Kr  war  das  jüngste  unter  sieben  Kindern, 
von  denen  er  und  eine  um  fünf  Jahre  ältere  Schwester  allein  am  Leben 
blieben.  Sein  Vater  Leopold  war  Vice -Kapellmeister  des  Erzbischof* 
von  Salzburg,  ein  trefflicher  Musiker,  ausgezeichnet  als  Lehrer,  zugleich 
ein  gewandter,  praktischer,  weltkluger  Mann,  der  rechte,  um  einen  sol- 
chen Sohn  zu  erziehen  und  zu  bilden.  Gewährt  uns  der  Letzcre 
das  Bild  des  höchsten  Genius,  so  zeigt  der  Erstere  alle  jene  Fähig- 
keiten, welche  nothwendig  waren,  um  diesen  Genius  für  die  Welt 
möglich  zu  machen.  Die  Fähigkeiten  des  Einen  schliessen  die  des 
Anderen  aus;  Beide  aber  ergänzen  sich,  und  so  wird  es  möglich, 
das  höchste  Ziel  zu  erreichen.  Mozart  verbrachte  seine  Jugend  auf 
Reisen,  in  Deutschland,  Frankreich,  England  und  Italien;  im  reiferen 
Alter  wählte  er  bekanntlich  Wien  zu  seinem  bleibenden  Wohnsitz,  und 
verlies«  dasselbe  auch  nur  für  kürzere  Zeit,  um  Kunstreisen  zu  machen. 
Er  wurde  von  dem  Vater  zugleich  mit  seiner  Schwester  Anna  Maria 
unterrichtet.  Als  der  Knabe  in  sein  sechstes  Jahr  ging,  hielt  Jener 
seine  beiden  Schüler  für  weit  genug  vorgeschritten,  um  mit  den- 
selben in  der  Welt  aufzutreten.  Die  erste  Reise  ging  nach  München, 
und  schon  dort  ernteten  die  beiden  jungen  Virtuosen  den  glänzendsten 
Beifall.  Im  September  desselben  Jahres  17<>2  begab  sich  die  ganze 
Familie  nach  Wien,  wo  ihr  mehrere  cinrlussreiehc  Gönner  bald  Zutritt 
bei  Hofe  verschafften.  Kaiser  Franz  I.  unterhielt  sich  mehrmals  mir 
dem  kleinen  Wolfgang,  den  er  mit  Gunsthezeugungtn  überhäufte,  in- 
dem er  ihn  unter  Andern»  auch  mit  einem  Galakleide  naeli  französischem 
Geschmack  beschenkte,  welches  für  den  Erzherzog  Maximilian  ange- 
fertigt war.  Mehrere  charakteristische  Anekdoten  werden  aus  der  Zeit 
dieses  Aufenthaltes  erzählt.  In  Wien  hatte  Wolfgang  eine  kleine 
Geige  zum  Geschenk  erhalten  und  sich  auf  derselben  ohne  Vorwisseu 
seines  Vaters  geübt.  Zu  Hause  überraschte  er  diesen,  indem  er  in  einem 
Trio,  nachdem  er  lange  vergeblich  hatte  bitten  müssen,  um  die  Erlaub- 
nis« zu  erhalten,  die  zweite  Violine  zu  Aller  Verwunderung  ganz  correct 
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vortrug:  er  überraschte  den  Vater  ebenso,  wie  mehrere  Jahre  früher,  wo 
dieser  die  ersten  Compositionsversuche,  ein  Klavierconcert,  durchgesehen 
harte,  und  mit  Bewunderung  gestchen  musste,  das»  „Alles  richtig  und 
nach  der  Kegel  gesetzt"  sei,  nur  dass  zahllose  Tintenideckse  die  Hand- 
schrift ziemlich  unleserlich  gemacht  hatten.    Jetzt  wieder  zu  Hause  an- 
gekommen, erkannte  Leopold  Mozart  bald,  wie  Deutschland  in  seinen 
damaligen  Zuständen  ein  viel  zu  enger  Schauplatz  für  das  (ienie  seines 
Sohnes  sei.    Eine  Reise  nach  Paris  wurde  beschlossen.    Dort  angekom- 
men, gab  Wolf  gang  vielfache  Proben  seiner  ausserordentlichen  Befähi- 
gung, erregte  Enthusiasmus,  Bewunderung,  bei  den  Empfänglicheren 
«las  Gefühl  des  Erstaunens  über  ein  unglaubliches  Wunder.  Mehrere 
Briefe  Grimm**,  eines  Freundes  von  Rousseau  und  Diderot,  damals 
Seeretär  des  Herzogs  von  Orleans,  geben  dieser  Empfindung  Worte. 
Nach  fünfmonatlichem  Aufenthalt  gingen  die  Reisenden  nach  England, 
später  nach  Holland.    Ueberall  dieselben  Beweise  ausserordentlicher  Be- 
gabung, dieselben  Zeichen  des  Erstaunens.    Interessant  war  in  London 
die  Bekanntschaft  mit  Bach,  dem  Sohne  Sebastian's,  den  ich  schon 
früher  unter  dem  Heinamen  des  Londoner  erwähnte.    In  Amsterdam 
wurde  den  Reisenden  während  der  Fastenzeit  erlaubt,  zwei  Concerte  zu 
geben,  weil  „die  Verbreitung  der  Wundergaben  der  Kinder  zu  (iottes 
Preise  dienten".  Wolfgang  war  nun  schon  unermüdlich  thätig  im  Com- 
poniren,  seine  ersten  Werke,  vier  Klaviersonaten  mit  Violinbegleitung, 
erschienen  zu  Paris.    Das  Jahr  1707  brachte  er  ganz  zu  Hause  zu  und 
widmete  es  den  Studien,    Gegen  Ende  desselben  wurde  abermals  eine 
Reise   nach  Wien   unternommen.     Am  Hofe  Joscph's  II.  dieselbe 
schmeichelhafte  Aufnahme  wie  früher,  diesmal  jedoch,  was  in  den  Ver- 
hältnissen lag,  ohne  materiellen  Lohn.    Hierzu  kam,  dass  schon  jetzt 
»ich  die  Wendung  des  Geschicks  wahrnehmen  Hess,  welche  die  Epoche 
der  reifen  Mannesjahrc  Mozart 's  so  sehr  in  Schatten  stellte  gegen  die 
der  Kindheit.    Mozart  musste,  wie  wenige  Künstler,  den  schmerzlich- 
sten Wechsel  des  Glücks  erfahren.    Angestaunt  in  der  Kindheit  als  die 
ausserordentlichste  Erscheinung,  gepriesen  und  bewundert  von  Künstlern 
und  Nichtkünstlern,  Gegenstand  der  Liebkosungen  aller  Fürsten,  über- 
schüttet mit  Geschenken,  wurde  er  verkannt,  verfolgt,  zurückgesetzt,  als 
die  frühen  Verhcissungen  seines  Genius  in  Erfüllung  gingen,  als  er  auf 
dem  Puncte  stand,  seine  unsterblichen  Werke  zu  schaffen.     Schon  zur 
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Zeit  dieses  zweiten  Aufenthalte»  in  Wien  begann  jener  geheime  Neid,  be- 
gannen jene  Kabalen  und  Ränke  sich  geltend  zu  machen,  gegen  die  er 
zeitleben»  kämpfen  sollte.  Mozart  schrieb  hier  seine  erste  Oper  „La 
finta  sempiive"  im  Auftrage  Joseph'»  II.;  hie  wurde  aber  in  Folge  jener 
Kabalen  nicht  gegeben,  was  selbst  Joseph  nicht  verhindern  konnte. 
Glücklicher  waren  die  Erfolge  einer  Reise,  welche  er  zu  Ende  1769  nach 
Italien  antrat.  In  Mailand  bekam  er  den  Auftrag,  eine  Oarncvalsoper, 
„Mithridat,  König  von  Pontus",  zu  componiren.  1770  wurde  dieselbe  mit 
größtem  Beifall  zum  ersten  Male  gegeben.  Die  Zeit,  welche  zwischen  diese 
wiederholten  Reisen  fällt,  brachte  er  zu  Hause  zu,  eifrig  den  Studien  ob- 
liegend. Bald  darauf  trug  ihm  Maria  Theresia  die  Compositum  einer 
theatralischen  Serenade  „Ascanius  in  Alba"  auf.  1772  arbeitete  er  eine 
Serenade  „Ilsogno  di  Scipione"  und  in  Mailand  eine  neue  Oper  „Lucio  Silin". 
Die  Anerkennung,  welche  Deutschland  ihm  schon  zu  versagen  begann,  war 
hier  noch  eine  ungetheilte;  vielfache  Auszeichnungen,  w  elche  ihm  zuTheil 
wurden,  beweisen  dies.  Alle  diese  Werke  waren  indes«  im  damaligen  Zeit- 
geschmack geschrieben,  Mozart  wandelte  auf  den  Bahnen  der  Italiener, 
erarbeitete,  wie  damals,  mit  Ausnahme  Gluck*»,  alle  Tonsetzer  arbeiteten. 
Dass  er  mit  den  Geschicktesten  gleichen  Schritt  hielt,  dass  schon  hier 
Melodien  voll  Geist  und  Lieblichkeit  vorkamen,  verschaffte  ihm  hervor- 
stechende Erfolge.  Selbstständiger  entfaltete  sich  sein  Talent  in  der  Oper 
„La  bella  finta  giardiniera",  die,  fiir  München  geschrieben,  im  Januar  1775 
daselbst  aufgeführt  und  mit  einer  Begeisterung  aufgenommen  wurde,  an 
welche  selbst  die  Lebhaftigkeit  der  Beifallsbezeugungen  der  Italiener  den 
Componisten  nicht  gewöhnt  hatte.  Diese  Oper  bezeichnet  den  Wcnde- 
punet  in  Mozart's  Thätigkeit  als  Tonsetzer,  den  Weg,  welchen  er  ein- 
schlug, um  später  zu  seinen  Meisterwerken  zu  gelangen.  Einige  kirch- 
liche Werke  fallen  in  dieselbe  Zeit.  Mozart  trat  jetzt  in  sein  zwanzigstes 
Jahr,  in  die  Zeit  höherer  Reife.  Er  sehnte  sich  danach,  die  unwür- 
dige Stellung  in  Salzburg,  die  ihm  als  erster  Anknüpfungspunct  früher 
willkommen*  gewesen  war,  zu  verlassen.  Vergebens  bemühte  er  sieb 
aber  1777  in  München  und  bald  darauf  in  Mannheim.  In  München  er- 
widerte ihm  der  Kurfürst  in  fabelhafter  Unwissenheit  über  die  europäi- 
schen Triumphe  des  sich  Bewerbenden:  „Jetzr  ist  es  noch  zu  früh.  Er 
soll  gehen,  nach  Italien  reisen,  sich  berühmt  machen.  Ich  versage  ihm 
Nicht»,  aber  jetzt  ist  es  noch  zu  früh."    Auch  in  Pnris,  wohin  er,  zum 
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ersten  Male  von  der  väterlichen  Autorität  emancipirt,  in  Begleitung  sei- 
ner Mutter  eine  Reise  unternahm,  waren  seine  Bestrebungen  erfolglos, 
und  er  musste  Anfang  1779  nach  Salzburg  zurückkehren.  Hier  erhielt 
er  den  Auftrag,  für  München  „Idomeneo"  zu  schreiben,  der  im  Januar 
1781  mit  ausserordentlichem  Erfolg  in  Scerie  ging.  Jetzt  begann  im  Hin- 
blick auf  seine  künstlerische  Thätigkeit  die  grosse  Zeit  seines  Lebens 
und  von  jetzt  an  hörte  auch  die  väterliche  Leitung  und  Unterweisung 
gänzlich  auf.  „Idomencou  ist  die  erste  Schöpfung  des  Meisters  Mo- 
zart, ja  es  wurde  dieselbe  von  ihm  so  hoch  gehalten,  dass  er  sie  stets 
.«einen  besten  Werken  beizählte.  Die  Bahnen  der  Italiener  sind  verlassen, 
Gluck  s  Vorbild  leuchtet  durch.  —  Auf  Befehl  seines  Erzbischofs  kam 
Mozart  im  März  des  Jahres  1781  nach  Wien.  Er  hatte  durch  die  Be- 
mühungen seines  Vaters  in  Salzburg  eine  bessere  Stellung  erhalten.  Hier 
in  Wien  aber  Verliese  er  die  Dienste  des  Erzbischofs  in  Folge  roher  und 
unwürdiger  Behandlung.  Im  September  17SI  wurde  ihm  von  Joseph 
II.  der  Auftrag,  die  „Entführung  aus  dem  Serail"  zu  componiren.  Die 
Oper  gefiel  trotz  der  Kabalen  der  italienischen  Sänger  ausserordentlich 
und  erwarb  ihm  insbesondere  die  Liebe  der  Böhmen.  Joseph  II.  beab- 
sichtigte, neben  der  italienischen  Oper  eine  nationale  zu  gründen  und 
hatte  sich  dazu  Mozart  ausersehen.  Wirerblicken  diesen  hier  zuerst  auf 
speeiell  deutschem  Gebiet.  Im  Juli  des  Jahres  1782  kam  das  Werk  zum 
ersten  Male  zur  Aufführung.  Um  dieselbe  Zeit  verheirathete  sich  unser 
Meister  mit  Constanze  Weber,  welche  er  in  Mannheim  kennen  ge- 
lernt hatte.  Die  Heirath  kam  aber  nicht  ohne  Hindernisse  zu  Stande. 
Im  Jahre  17S5  componirte  er  das  Oratorium  „Davulrfe  ju'nilmtei\  ein  Ge- 
legenheitswerk,  in  das  auch  zum  Theil  frühere  Arbeiten  aufgenommen 
wurden,  beendete  die  sechs  ersten,  Ha}  du  gewidmeten  Streichquartette, 
schrieb  das  kleine  Singspiel  ..Der  Sehauspieldirector",  endlich  aber  im 
Auftrage  des  Kaisers  „Die  Hochzeit  des  Figaro".  Den  Italienern, 
welche  bei  der  „Entführung"  vergeblich  mit  ihren  Kabalen  thätig  gewe- 
sen waren,  gelang  es  dies  Mal  besser.  „Figaro's  Hochzeit"  fiel  bei  der 
ersten  Aufführung  entschieden  durch.  Mozart  hatte  sich  in  der  Thal 
ganz  in  die  Hände  seiner  Henker  gegeben.  Salieri,  der  Oberdirector, 
protegirte  einen  gewissen  Martin,  den  man  Mozart  gegenüberstellte 
Dieser  war  ein  ergebener  Diener  der  Sänger,  im  Sinne  Italiens,  und 
wurde  demzufolge  auch  von  den  letzteren  gehoben.    Hierzu  kam,  da??. 
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seine  Musik  leicht  verständlich  und  eingänglieh  war,  so  in  seiner  Oper 
„Cosa  rar«".    -Figaro"  erschien  für  die  Auffassungsgabe  jener  Zeit  viel 
zu  schwer  und  gewichtig.    Die  beiden  ersten  Acte  der  Oper  wurden 
bei  der  ersten  Aufführung  auf  abscheuliche  Weise  dargestellt.  Mozart 
eilte  voll  Entrüstung  zum  Kaiser,  um  dessen  Schutz  anzuflehen.  Der 
Kaiser  war  selbst  über  das,  was  vorging,  indignirt.    Joseph  lies*  den 
Schuldigen  eine  strenge  Zurechtweisung  zugehen,  der  übrige  Theil  der 
Oper  ging  auch  etwas  besser,  aber  der  Streich  war  bereits  geglückt. 
Das  Publicum  hörte  mit  Kalte  zu  und  später  erst,  in  Prag,  fand  das  Wc:rk 
eine  günstige  Aufnahme,  eine  gerechtere  Würdigung.     Hier  erregte  es 
einen  unbeschreiblichen  Enthusiasmus,  und  wurde  einen  ganzen  Winter 
fast  ohne  Unterbrechung  gegeben.     Der  Text  zu  „Figaro's  Hochzeit" 
war  von  dem  Abbatc  da  Ponte,  demselben  Verfasser,  von  welchem  auch 
„Don  Juan"  geschrieben  wurde.    Mozart  aber  nahm  sclbststüniliiren 
Anthcil  auch  an  der  Ausarbeitung  der  Texte,  wie  es  früher  schon  Se- 
bastian Bach  und  Händel  gethan  hatten;  er  besass  so  grossen  Kin- 
flu ss  darauf,  dass  Vieles  ihm  allein  angehört,  so  namentlich  in  der  „Entfüh- 
rung".   Seine  Briefe  zeigen,  wie  sehr  er  sich  gerade  dies  angelegen  sein 
Hess  und  man  hat  eine  sehr  irrige  Vorstellung,  wenn  man  glaubt,  dass  es 
Mozart  immer  und  ausschliesslich  darauf  angekommen  sei,  Musik  zu 
machen.  —  Mozart,  tiefbewegt  von  der  Aufnahme,  welche  die  Bewoh- 
ner Prags  ihm  und  seinem  Werke  hatten  angedeihen  lassen,  beschloss, 
durch  ein  glänzendes  Zeugniss  ihnen  seine  Erkenntlichkeit   und  hohe 
Achtung  zu  beweisen.    .,Weil  die  Präger  mich  so  gut  verstehen,"  sagte 
er,  „will  ich  auch  eine  Oper  ganz  für  sie  schreiben."*     Der  Impressario 
Bondini  nahm  ihn  beim  Wort  und  schloss  einen  Vertrag  mit  ihm,  dem- 
zufolge Mozart  sich  verbindlich  machte,  für  den  nächsten  Winter  eine 
Oper  zu  liefern.    Es  war  dies  „Don  Juan4*,  der  am  Iten  November  17S7 
zum  ersten  Male  aufgeführt  und  von  den  Böhmen  sogleich  als  das  grösste 
Meisterwerk  anerkannt  wurde.    Ein  ganz  anderes  Schicksal  traf  die  Oper 
jedoch  in  Wien.    Schlecht  in  Scene  gesetzt,  schlecht  einst udirt,  schlecht 
gespielt,  schlecht  gesungen  und  noch  schlechter  verstanden,  wurde  sie 
gänzlich  vom  „Axuru  von  Salieri  verdunkelt,  gerade  wie  es  „Figaro** 
mit  „Cosa  rara"  gegangen  war.  —  In  den  Jahren  17SS— 99  bearbeitete 
Mozart  mehrere  Händel'sche  Oratorien,  componirte  die  Symphonien 
in  G-Moll  und  C-Dur,  unternahm  eine  Reise  nach  Leipzig  und  Berlin 
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und  «schrieb  zu  Anfang  des  Jahres  1790  für  das  italienische  Theater  in 
Wien  die  Oper  „Cosi  fan  tulte".    Einzelheiten  über  die  erste  Aufführung 
derselben  kennen  wir  nicht  und  man  muss  daraus  schlichen,  dass  die- 
selbe eines  grossen  Beifalls  sich  nicht  zu  erfreuen  hatte.     1701  endlich 
schuf  er  ausser  anderen  kleineren  Sachen  die  „Zauberflöte",  ..Titus4*  und 
das  „Requiem",  das  erstgenannte  Werk  auf  Schikancder's  Veranlas- 
sung, dem  damit  aus  seiner  bedrängten  Lage  geholfen  werden  sollte,  und 
dem  wirklich  geholfen  ward,  denn  die  „Zauberflöte"  fand  einen  ungeheu- 
ren Erfolg  und  wurde  das  erste  Werk,  welches  Mozart  in  Deutschland 
populär  inachte.     Scheint  es  kaum  möglich,  wie  Mozart  im  Stande 
war,  im  Laufe  so  kurzer  Zeit,  bei  einem  zerstreuten  und  durch  Unier- 
richtgeben vielfach  zersplitterten  Leben,  so  viele  und  grosse  Werke  zu 
produciren,  so  ist  an  das  schon  im  Eingang  Erwähnte  zu  erinnern,  dass 
er  im  Inneren  fortwährend  thätig,  hier  stets  gesammelt,  von  allem  Ande- 
ren nur  äusserlich  berührt  erscheint,  dass  er  .seine  hohe  Aufgabe  unver- 
rückt  im  Auge  hatte.    Der  äussere  Mensch,  der  sich  uns  als  ein  lebens- 
lustiger Wiener,  genial  und  ungebunden,  darstellt,  ist  ein  wesentlich  ver- 
schiedener von  dem  inneren,  tief  ernsten,  der  seine  Blicke  stets  auf  das 
Ewige  gerichtet  hielt    Die  letzte  Zeit  seines  Lebens  namentlich,  wo  Mo- 
zart an  überaus  grosser  Reizbarkeit  litt  und  eich  von  Todesgedanken 
sehr  beunruhigt  fühlte,  arbeitete  er  so  eifrig  als  möglich,  sich  auf  seine 
innere  Welt  concentrirend.    Seine  Anstrengung  ging  dabei  oft  so  weit, 
dass  er  nicht  nur  seine  ganze  Umgebung  vergas»,  sondern  ganz  entkräf- 
tet zurücksank  und  zur  Ruhe  gebracht  werden  musste.    Schon  bei  der 
„Zauberflöte"  versank  er  in  öftere  Ermattung  und  minutenlange  Bcwusst- 
losigkcit      Die  Prager  Operndirection  hatte  zur  Krönung  Leopold'- 
die  Oper  ..Titus"  von  Metastasio  bei  ihm  bestellt.     Mozart'»  Gattin 
und  Freunden  war  dieser  Auftrag  angenehm,  weil  dadurch  Aussicht  vor- 
handen war,  dass  er  aus  seiner  Versunkenheit  in  sich  herausgerissen 
werden  würde.    Die  Zerstreuungen  und  die  Menge  der  Arbeiten  regten 
in  der  That  »einen  Geist  auf  und  belebten  ihn.    Noch  mehr  entkräftet 
aber  kehrte  er  nach  Wien  zurück  und  starb  hier,  nachdem  er  noch  da& 
Requiem  componirt  hatte,  am  5ten  December  1791.    Die  Geschichte 
dieses  letzten  Werkes  ist  so  bekannt,  dass  ich  sie  hier  näher  zu  erwäh- 
nen nicht  nöthig  habe.    Auf  dem  Todtenbette  erhielt  er  die  Ernennung 
zum  Kapellmeister  an  der  Stephanskirche,  wodurch  seiner  bis  dahin 


Digitized  by  Google 


316 


Mets  bedrängten  Lage  aufgeholfen  worden  wäre.  Als  er  die  Nachricht 
erfuhr,  sprach  er  die  ewig  denkwürdigen  Worte:  „Eben  jetzt  soll  ich  fort, 
da  ich  ruhig  leben  könnte!  Jetzt  meine  Kunst  verlassen,  da  ich,  nicht 
mehr  als  Sclavc  der  Mode,  nicht  mehr  von  Speculanten  gefesselt,  den 
Hegungen  meiner  Empfindung  folgen,  frei  und  unabhängig  schreiben 
würde,  was  mein  Herz  mir  eingiebt.  Ich  soll  fort  von  meiner  Familie, 
von  meinen  armen  Kindern,  in  dem  Augenblicke,  da  ich  im  Stande  wäre, 
lür  ihr  Wohl  besser  zu  sorgen!  Habe  ich  es  nicht  vorhergesagt,  dass  ich 
dies  Requiem  für  mich  schreibe?*4  —  Dies  ist  das  äussere  Leben  des 
grossen  Künstlers,  des  rcichstbegabten,  vielsei« igsten.  Es  kostet  Ucbcrwin- 
dung,  sich  hier  auf  die  Angabc  weniger  llauptpunete  zu  beschränken. 
Indess  ist,  seit  Uli b ischeff  s  Werk  sich  in  Aller  Händen  befindet,  und 
Jahn  mit  erschöpfender  Vollständigkeit  Alles  zur  Sache  Gehörige  zu- 
sammengestellt hat,  Ausführlichkeit  gerade  hier  weniger  nöthig. 

Ich  habe  schon  in  der  siebenten  Vorlesung,  als  icli  die  Betrachtung 
der  deutschen  Musik  einleitete,  und  weiter  sodann  am  Schlüsse  der  vori- 
gen Stunde,  die  geschichtliche  Stellung  und  Bedeutung  Mozarfs 
angedeutet.  Es  kommt  jetzt  darauf  an,  dem  dort  Gesagten  noch  eine 
nähere  Ausführung  zu  geben. 

Das  Princip  der  vor-MozartVhen  Zeit  in  Bezug  auf  Musik  war 
das  einseitige  Geltcndmachen  der  verschiedenen  Richtungen,  die  einsei- 
tige und  gesonderte  Steigerung  derselben  bis  zur  Spitze.  Jetzt  kam  es 
darauf  an,  diese  Bausteine  zu  einem  grossen  Ganzen  zusammenzufassen. 
Betrachten  wir  die  Verhältnisse,  welche  Mozart  vorausgingen,  so  haben 
wir  eine  Zeit  der  Zersplitterung  vor  uns.  Nichts  erscheint  allein  und  an 
und  für  .«ich  ganz  durchgreifend,  allbehcrrschend.  Mozart  nun  hat 
alle  diese  kleineren  Mächte  überwältigt,  sie  zu  einem  Ganzen  verbindend 
und  aus  ihnen  seine  Univcrsalmonarchie  schafiend.  Er  ist  auf  diese 
Weise  der  Weltcomponist  geworden,  der,  jede  einseitige  Nationalität  von 
bich  abstreifend,  auf  der  Höhe  der  europäischen  Musik  steht.  Wir  ge- 
winnen, wie  schon  früher  erwähnt  wurde,  auf  diesem  Standpunct  die  An- 
schauung, wie  die  Tonkunst  Italiens,  Deutschlands  und  Frankreichs  jede 
ein  besonderes,  einseitiges  Princip  repräsentirt ,  wie  aus  der  Vereinigung 
dieser  gesonderten  Principe  endlich  die  wahre  und  höchste,  die  univer- 
selle Musik  resultirt.  Jedes  dieser  Länder  vertritt  eine  Seite  der  Ton- 
kunst: sie  zusammen  bringen  die  Musik  in  ihrer  Totalität  zur  Erschei- 
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oung.     In  Mozart  haben  wir  zum  ersten  Male  die  Anschauung  eines 
Tonkünstlers,  der  auf  europäischem  Standpunct  steht,  und  wir  erblicken 
darum  das  grosse  Schauspiel,  dass  mit  einem  Male  jede  blos  nationale 
Musik  zurücktritt,  Mozart  aber  in  allen  Ländern  zur  Herrschaft  gelangt. 
Mozart  ist  darum  die  höchste  Blüthe  der  gerammten  Musik,  so  weit  sieh 
dieselbe  bis  dahin  entwickelt  hatte,  er  bezeichnet  den  Culminationspunct, 
wenn  wir  ihn  und  seine  Leistungen  mit  dem,  was  vorausgegangen  war. 
vergleichen.    Er  ist  es  zugleich,  welcher  durch  seine  Stellung  über  den 
Gesammtverlauf  der  Tonkunst  das  Verständnis«  öffnet,  durch  den  wir 
erkennen,  wie  alle  vorausgegangenen  Wege  durchlaufen  werden  mussten, 
um  zu  diesem  Ziel  hinzuführen,  wie  alles  Frühere  darum  geschah,  um 
endlich  Mozart  möglich  zu  machen.    Mit  Recht  erblickt  daher  Ul i bi- 
sch eff  in  der  Entfaltung  der  gesammten  Tonkunst  eine  höhere  Leitung, 
und  erstaunt  über  die  tiefe  innere  Bedeutung  alles  dessen,  was  geschehen 
musste,  um  zu  diesem  Resultat  zu  kommen,  über  die  Gesetzmässigkeit 
dieses  Ganges.    Es  ist  die  innere  Notwendigkeit  der  Sache,  welche  Vli- 
bischeff  unter  der  Vorstellung  einer  höheren  Leitung  fasst.    In  der 
That  ist  es  der  strengste  gesetzmässige  Gang,  bei  aller  Freiheit  und  Man- 
nigfaltigkeit des  Lebens,  den  die  europäische  Musik  durchlaufen  hat. 
Mozart  besitzt  den  grossen  Verstand,  den  Scharfsinn,  die  Combinations • 
kraft  Sebastian  Bach's,  er  besitzt  die  Grösse  Gluck's,  diesen  Schwung 
des  Kecitativs,  er  zeigt  zugleich  aber  auch  all  die  Schönheit,  all  den  Zauber 
des  blühendsten  italienischen  ( iesanges,  die  schöne  Sinnlichkeit  dieses  Lan- 
des.  Mozart  erscheint  genährt  von  dem  Geiste  der  alten  Kirchenmu- 
sik und  steht  zugleich  unter  dem  Einfluss  der  neben  ihm  lebendig  auf- 
sprossenden komischen  Oper.    Er  ist  gleich  gross,  gilt  es,  den  tiefsten 
Ernst  oder  die  sprudelndste  Laune  darzustellen.    Das  war  demnach  der 
Beruf  aller  Grössen  vor  ihm,  dass  sie  einseitig  jede  Richtung  bis  zu  der 
auf  dieser  Stufe  möglichen  Vollendung  herausarbeiten  mussten,  um  nun 
diesem  von  dem  Weltgeiste  bevorzugten  Künstler  das  reichste  Material 
darzubieten;  es  war  der  Beruf  dieser  Grössen,  in  Mozart  unterzugehen, 
weil  er  Alles  besass,  was  die  Welt  bis  dahin  zerstreut  besessen  hatte, 
zugleich  aber  auch  in  ihm  ihre  Auferstehung  und  Verklärung  zu  finden, 
weil  er  alles  Berechtigte  und  Bedeutende,  was  bis  auf  ihn  geleistet  war, 
die  Wahrheit  jeder  Richtung,  in  sich  aufnahm.    Jene  Künstler  der  frühe 
ren   Zeit,  Palestrina,   Händel,   Bach,   Gluck,    übertreffen  Mo- 
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zart  in  ihrer  Einseitigkeit,  er  übertrifft  sie  alle  durch  seine  Univer- 
salität. 

Betrachten  wir  jetzt  Mozart's  individuelle  Entwicklung,  so 
gewahren  wir  einen  seiner  allgemeinen  Stellung  entsprechenden  Gang, 
wir  sehen  in  dieser  Entwicklung  im  Kleinen  wiederholt,  was  uns  hu 
Grossen  schon  die  Geschichte  gezeigt  hat.  Mozart  wurde  mit  allen 
Richtungen  der  damaligen  Tonkunst  frühzeitig  und  praktisch  vertraut. 
Seine  Reisen  in  Deutschland,  Frankreich,  England,  Italien  gaben  ihm 
Gelegenheit,  an  Ort  und  Stelle  sich  die  gründlichste  Anschauung  der- 
selben zu  verschaffen,  sie  in  sich  aufzunehmen  und  nachzubilden,  so  dass 
diese  Einflüsse  entscheidend  für  seinen  späteren  Kunstcharakter  werden 
mussten.  Mozart  wandelte  in  früher  Jugend,  wie  so  viele  der  ihm  vor- 
angegangenen Meister,  auf  den  Bahnen  der  Italiener.  Später,  bei  reife- 
rein Kunstverständniss,  waren  Gluck,  Händel  u.  A.  seine  Vorbilder. 
So  hat  er  gesondert  einmal  mehr  Gluck'sches,  ein  anderes  Mal  deut- 
sches, wieder  zu  anderer  Zeit  italienisches  Wesen  zur  Darstellung  ge- 
bracht. Gluck's  Einfluss  ist  bemerkbar  im  „Idomeneo**,  ein  überwiegend 
deutscher,  nationaler  dagegen  in  der  „Entfuhrung",  später  in  der  „Zauber- 
Hüte*4.  Die  italienische  Richtung  erblicken  wir,  wie  in  früher  Jugend, 
so  wieder  zur  Zeit  sinkender  Kraft,  im  „Titus".  Verschmelzung  aller 
Style  zeigt  sich  in  den  vollendetsten  Werken,  „Don  Juan**,  „Kigaro's 
Hochzeit**.  Der  zweite  Aufenthalt  in  Paris  lag  hinter  ihm,  als  Mozart 
„Idomeneo"  schuf.  Fast  in  keinem  seiner  späteren  Werke  hat  er  eine 
solche  ernste  Haltung,  einen  solchen  Schwung,  eine  solche  an  Gluck 
erinnernde  Wrürde  und  Erhabenheit  gezeigt,  wie  in  dieser  einen  griechi- 
schen Stoff  behandelnden  Oper.  Als  er  die  „Entführung**  componirte, 
lag  der  Ernst,  die  Strenge  dieser  Richtung  hinter  ihm.  Er  ist  weicher 
gestimmt.  Er  war  glücklicher  Bräutigam,  und  schilderte  sich  selbst  als 
Belmonte,  der  seine  Constanze  entführte.  Das  deutsche  Herz  tritt 
mehr  bei  ihm  hervor.  Später,  wie  gesagt,  sank  seine  Kraft.  So  vollen- 
det die  „Zauberflöte**  in  rein  musikalischer  Hinsicht  dasteht,  die  Höhe 
des  Standpunctes  der  mittleren  Epoche  ist  nicht  mehr  in  ihr,  eben  so 
wenig  wie  im  „Titus**. 

Dieser  allgemeinen  kunstgeschichtlichen  Stellung,  dieser  individuellen 
Entwicklung  entsprechend,  zeigt  sich  auch  seine  Persönlichkeit,  sein 
Charakter,  sein  Naturell.    Wie  es  bei  jedem  grossen,  universellen 
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Künstler  »1er  Fall,  ist  seine  Persönlichkeit  dir  Einheit  der  extremsten 
Eigenschaften  und  Widersprüche.    .,Leiehtentzündhare  Sinne,**  sagt  Uli- 
bischeff  in  dieser  Beziehung  sehr  richtig,  „und  ein  philosophischer  Geist, 
ein  von  Zärtlichkeit  ühertliessendes  Herz  und  ein  iiir  den  Calcul  wunder- 
bar organisirtcr  Kopf ;  auf  einer  Seite  Hang  zum  Vergnügen,  eine  Mannig- 
faltigkeit von  Liebhabereien  und  Neigungen,  welche  ein  sanguinisches 
Temperament  charakterisiren,  auf  der  anderen  Seite  diese  hartnäckige 
Beharrlichkeit  in  der  Arbeit,  diese  Tyrannei  einer  ausschliesslichen  Leiden- 
schaft, diese  Tod  bringende  Uebertreibung  der  geistigen  Arbeit,  welches 
die  Attribute  der  melancholischen  Temperamente  sind,  den  Tag  über  vom 
Strudel  sich  hinreissen  lassend,  in  dem  er  lebte;  die  Nacht  beim  Scheine 
einer  Lampe  hinbringend,  welche  der  Dämon  der  Inspiration  bis  zur 
Morgenröthe  angezündet  hielt;  ab wcchslungs weise  überspannt  und  aus- 
schweifend, hypochondrisch  und  drollig,  devoter  Katholik  und  lustiger 
Zechbruder  —  dieser  Art   ungefähr  war  Mozart,  der  unerklärbare 
Mensch,  weil  er  der  Universahnusiker  war,  der  seiner  Kunst  mit  einer 
bis  zur  Selbstaufopferung  gehenden  Willenskraft  oblag,  und  in  allem 
Anderen  als  der  lebendige  Widerspruch  und  die  personificirte  Schwäche 
sich  zeigte.**    So  erblicken  wir  ihn  als  hinfälliges  und  schwaches  (ieiass 
für  jene  Macht,  die  ihn  beherrscht,  für  den  Inhalt,  der  ihn  erfüllt,  und  so 
erklärt  sich,  wenn  Ulibi'scheff  von  ihm  sagt,  dnss  er  sich  als  die  per- 
sonificirte Schwäche  zeige.    Es  ist  der  Genius,  welcher  in  ihm  wirkt,  ihn 
trägt  und  hebt,  und  je  gewaltiger  dieser,  um  so  hinfälliger  ist  die  Hülle, 
welche  diesen  birgt.  Diese  letztgenannte  Seite  musste  zurücktreten,  weil 
jene  übermächtig  war.    Wenn  bei  Anderen  die  künstlerische  Begabung 
mit  der  menschlichen  Persönlichkeit  untrennbar  verbunden  erscheint,  so 
tritt  die  letztere  hier  ganz  in  den  Hintergrund,  und  jene  zeigt  sich  als 
das  allein  Herrschende.    Aus  Mozart'*  Universalität  erklärt  sich  auch 
das  scheinbar  Haltungs-  und  Charakterlose  seiner  Erscheinung.  Wie 
wir  uns  Shakspeare  vorstellen  müssen,  als  in  allen  Sphären  des  Lebens 
zu  Hause,  alle  Höhen  und  Tiefen  desselben  durchwandclnd,  keiner  Be- 
stimmtheit verfallend,  keinem  bestimmten  Kreise  angehörig,  wie  wir 
Goethe  oft  in  der  widerspruchvollsten Thätigkeit  erblicken  und  von  dem 
Einen  zum  Anderen  eilend,  so  Mozart,  der  allen  Eindrücken  sich  hin- 
gab, nirgends  aber  dauernd  verweilte,  die  Welt  allein  auf  sich  wirken 
liess,  um  sich  durch  dieselbe  zu  nähren  und  zu  sättigen.    Den  Reichthum 
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der  gesammten  Welt  zu  umfassen,  denselben  in  sich  zu  hegen  und  zu 
trafen,  alle  Mächte  der  Menschenbrust  zu  offenbaren,  sind  solche  Künst- 
ler berufen.  Weil  er  Alles  besass,  konnte  nicht  irgend  eine  einzelne 
Seite  mit  überwiegender  Bestimmtheit  hervortreten.  In  allem  Wider- 
spruchsvollen aber  bildet  der  innere  Zug  des  Genius  die  in  der  Tiefe 
verborgene  Einheit,  das  Dauernde  im  Wechsel. 

Dies  ist  das  Bild  des  grossen  Künstlers,  wie  es  uns  in  den  allgemein- 
sten Zügen  entgegentritt. 

Fragen  wir  endlich  nach  dem  Inhalt  seines  Lebens  und  seiner 
Werke,  so  ist  daran  zu  erinnern,  wie  er  als  kleines  Kind  im  elterlichen 
Hause  oftmals  fragte,  ob  man  ihn  liebe,  und  bitterlich  zu  weinen  anfiug, 
wenn  man  es  im  Scherz  verneinte.  Was  hier  schon  früh  hervortrat,  be- 
stimmte später  «las  Wesen  des  Mannes,  und  ist  dann  zur  herrlichsten 
Entwicklung  gekommen.  Mozart  ist  der  Sänger  der  Liebe,  wie  Keiner 
neben  ihm.  Die  Liebe  hat  er  dargestellt  in  seinen  Opern  in  der  ganzen 
Unendlichkeit  ihrer  Gestaltungen,  die  südlich  leidenschaftliche,  die  deutsch- 
innige, die  schwärmerisch  zärtliche.  In  seiner  letzten  Oper,  der  „Zauber- 
flöte," hat  er  noch  einmal  den  ganzen  Reichthum  dieser  Welt  der  Liebe 
zur  Darstellung  gebracht,  die  ganze  Stufenleiter  derselben,  möchte  ich 
fast  sagen:  niedere  leidenschaftliche  Sinnlichkeit  in  der  Königin  und  dem 
Mohr,  gemüthliche  Neigung  in  Papageno  und  Papagena,  idealische  in 
Tamino  und  Painina,  endlich  eine  allgemeine  Menschenliebe,  über  das 
Verhältniss  der  Geschlechter  hinausgerückt,  in  Sarastro.  Dies  ist,  bei- 
läufig bemerkt,  der  Kern  des  Werkes,  der  hinter  der  läppischen  und  al- 
bernen Aussenseite  sich  verbirgt.  Ein  von  Zärtlichkeit  überströmendes 
Herz  von  dem  Zauber  der  Schönheit  umstrahlt,  ist  das,  was  Mozart'* 
Eigentümlichkeit  speciell  bezeichnet. 

Mozart's  Grösse  beruht  indem,  was  er  für  die  Oper  geleistet;  seine 
Hauptwerke  sind  seine  Opern.  Auf  dem  (Julminationspunct  seines  Schaf- 
fens sehen  wir  in  ihm  den  grössten  Dichter  auf  dramatisch-musikalischem 
Gebiet,  erblicken  wir  ihn  neben  Shakspeare  undGoethe.  Hierbringt 
er  einen  Reichthum  von  Individualitäten  zur  Darstellung,  wie  bis  dahin 
auf  musikalisch -dramatischem  Gebiet  noch  nicht  vorgekommen  war, 
er  zeigt  die  Fähigkeit  der  individuellen  Charakteristik  in  einer  Vollen- 
dung, die  schlechthin  einzig  genannt  werden  muss,  die  Fähigkeit  nämlich, 
lebendige,  auf  ihrem  eigenen  Mittelpunct  ruhende  Menschen  in  objectiven 
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Gestalten  hinzustellen.  Don  Juan,  Zerline,  Leporello,  Donna  Anna, 
Cherubim),  Osmin,  Blondchen,  die  ganze  Fülle  der  von  ihm  geschaffenen 
Charaktere  bezeugen  diese  Kraft,  diese  Kunst,  in  der  Singstimme  nicht 
blos  den  Ausdruck  allgemein  menschlicher  Leidenschaft  wieder  zu  geben, 
sondern  in  diesen  Figuren  und  melodischen  Wendungen  zugleich  eine 
Individualität  zu  zeichnen,  so  dass  sich  uns  ein  ganzer  voller  Mensch  dar- 
stellt, bis  in  die  äussersten  Spitzen  seiner  Kigenthümlichkeit  bestimmt. 
So  Herrliches  Mozart  auch  auf  dem  Gebiet  der  Instrumentalmusik  ge- 
schaffen hat,  hier  hat  er  die  Entwicklung  nur  fortgeführt,  und  musste  den 
Preis  seinem  Nachfolger  Beethoven  überlassen.  Auf  dem  Gebiete  der 
Oper  jedoch  steht  er  einzig  und  uuübertroffen  da.  Aber  auch  hier  ist  sein 
Verhältniss  zu  den  Zeitgenossen  um  nicht  Vieles  verschieden  von  dem 
Gluck's.  »Ja,  er  erscheint  hierin  noch  weniger  vom  Glück  begünstigt, 
als  dieser.  Blieb  Gluck  auch  der  Menge  unverständlich,  so  hatte  er 
doch  in  Paris  einen  festen  Boden  gewonnen  und  von  hier  aus  einen  un- 
sterblichen Ruhm  sich  erkämpft.  Mozart  war  den  Zeitgenossen  ein  Buch 
mit  sieben  Siegeln,  und  man  traut  seineu  Augen  nicht,  wenn  man  die  da- 
maligen Zeitungen  nachliest,  und  kaum  hier  und  da  eine  dürftige  Notiz 
über  ihn  findet,  so  dass  Alles,  was  über  ihn  geschrieben  wurde,  auf  we- 
nigen Seiten  Platz  fände.  Oefters  wurde  er  angefeindet,  zumeist  igno- 
rirt.  Die  einzelnen  Triumphe,  welche  er  in  der  zweiten  Hälfte  seines 
Lebens  feierte,  erscheinen  mehr  als  Ausnahmen  von  der  Kegel.  Erst 
die  „Zaubernote*  machte  ihn  populär,  und  erst  Kochlitz  blieb  es  vor- 
behalten, seine  Stellung  zu  begründen,  Missverständnisse  zu  beseitigen 
und  die  Verläumdung,  welche  seinen  Charakter  getroffen  hatte,  nieder- 
zuschlagen. Ueber  das  Verhältniss  Mozart 's  zu  Gluck  habe  ich  schon 
früher  gesprochen;  ich  habe  die  Vorzüge,  die  ihn  über  jenen  erheben, 
sowie  die  Mängel,  die  ihn  gegen  diesen  zurückstellen,  erwähnt.  Beur- 
theilen  wir  die  Letzteren  nicht  zu  hart.  Dass  Mozart  Bewusstsein  über 
die  den  Zeitgenossen  gemachten  Concessionen  besäst ,  beweisen  seine  auf 
dem  Sterbebett  gesprochenen  Worte,  die  ich  Ihnen  mittheilte.  Er  musste 
sich  zu  diesen  Concessionen  verstehen,  wenn  er  überhaupt  gehört  werden 
wollte.  Die  Bildung  für  Musik  war  damals  noch  so  ausserordentlich  ge- 
ring, die  Anschauung  von  dem  Wesen,  der  Bedeutung  der  Tonkunst 
eine  so  niedrige,  dass  die  Menge  für  wahrhalte  Kunstuchöpfungen,  für 
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Ist  die«  doch  nach  so  vielen,  grossen  Fortschritten  um  nicht  Viele*  besser 
in  der  Gegenwart.  Auf  dein  Gebiete  der  Oper  namentlich  ist  es  last 
immer  nur  ausnahmsweise  möglich  gewesen,  ausschliesslich  die  höchsten 
Kunstzwecke  ins  Auge  zu  fassen.  Immer  muss  die  Oper  der  Albernheit 
der  Menge  ihren  Tribut  bringen.  Ehren  wir  darum  Mozart,  dass  er 
nicht  weiter,  als  er  es  gethan,  den  Forderungen  seiner  Zeit  nachgegeben 
hat.  Brachte  er  doch  sein  ganzes  irdisches  Glück  dem  Kwigen  und  Un- 
sterblichen zum  Opfer.  Mozart  hätte  der  gefeiertste  Componist  de« 
Tages  sein  können,  wenn  er  seinen  Genius  verläugnen  wollte;  der  Arme, 
der  beständig  mit  Mangel  zu  kämpfen  hatte,  konnte  reich  sein,  wenn  er 
das  Letztere  gewollt  hätte.  Dieser  joviale,  lebenslustige  Wiener  al>er 
hatte  die  Entsagung  des  grössten,  ernstesten  Charakters,  denn  das  Ewige 
war  seine  Wohnstätte  und  alles  Zeitliche  berührte  ihn  nur  äusserlich. 

Aber  auch  auf  instrumentalem  Gebiet,  und  namentlich  was  Pianofort e 
betrifft,  ist  seine  Bedeutung  eine  keineswegs  zu  unterschätzende.  Durch 
ihn  erhielt  die  Form  einen  immer  reicheren  Ausbau,  daneben  wurde  darch 
die  in  ihm  verkörperte  schöne  Sinnlichkeit  zugleich  die  äussere  Klang- 
schönheit  erhöht  und  gesteigert.  Auch  in  dieser  Beziehung  ist  er  der 
Universelle,  der  das  Schönheitsideal  in  seiner  Totalität  verwirklicht,  wäh- 
rend seine  Vorgänger  nur  einzelne  Seiten  des  Schönen  zur  Erscheinung 
brachten.  Seine  Bedeutung  für  Pianofortecomposition  und  Pianoforte- 
spiel werden  wir  später  noch  Gelegenheit  haben,  ins  Auge  zu  fassen, 
liier  sei  nur  noch  erwähnt,  dass  durch  ihn  die  vierhändige  Sonate  in  die 
Claviermusik  eingeführt  wurde. 

Mozart 's  Anerkennung  begann  mich  seinem  Tode.  Bis  weit  herab 
auf  die  neueste  Zeit  war  er  der  unumschränkteste  Herrscher  in  der  Ton- 
kunst. Jetzt  hat  ihn  dasselbe  Schicksal  getroffen,  welchem  auch  die 
Werke  der  früheren  Meister  nicht  entgehen  konnten.  Wir  sind  in  eine 
neue,  von  ihm  nicht  mehr  beherrschte  Epoche  getreten.  Die  Weltan- 
schauung Mozart 's  ist  nicht  mehr  die  unsrige.  Die  folgende  Epoche 
aber,  bemerkte  ich  schon  früher,  negirt  immer  die  unmittelbar  voraus- 
gegangene ,  und  erst  einer  späteren  Zeit  bleibt  es  vorbehalten,  Gerechtig- 
keit zu  üben,  jede  Einseitigkeit  an  ihren  Ort  zu  stellen.  So  erklärt  sich, 
wenn  Mozart  in  der  Gegenwart  —  wir  dürfen  uns  dies  nicht  verhehlen 
—  vernachlässigt  wird,  wenn  er  und  die  Werke  seiner  Schule,  Alles  da>, 
was  sich  ihm  anschliesst,  auf  die  Zeitgenossen  nicht  mehr  in  dem  Grade 
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wirken,  wie  früher.  Mozart  ist  der  Jetztzeit  fremder  geworden,  er  ist 
nicht  mehr  unmittelbar  der  Inhalt  de«  Tageslebens,  zugleich  aber  steht 
er  der  Gegenwart  zu  nahe,  er  lebt  noch  zu  .sehr  in  dem  Bewußtsein  der- 
selben, als  dass  er  ausschliesslich  nur  als  historische  Erscheinung,  vom 
geschichtlichen  Standpunct  aus  bet Richtet  werden  könnte.  So  erklärt 
sich  einfach,  womit  sich  Mancher  viel  weiss.  Die  Gegenwart  spricht 
damit  nur  aus,  dass  sie  in  ihm  nicht  mehr  ihre  ausschliessliche  Befriedi- 
gung findet,  dass  sie  einem  anderen  Ziele  zustrebt;  von  objectiver  Be- 
deutung ist  diese  Erscheinung,  ist  dies  Urtheil  der  Zeit  nur  insoweit,  als 
darin  enthalten  ist,  dass  die  Zeit  seiner  unmittelbaren  Herrschaft  vor- 
über. Auch  in  Bezug  auf  Goethe,  ja  selbst  auf  Schiller,  den  der 
Neuzeit  verwandteren,  sehen  wir  diese  Erscheinung.  Beide  wirken,  na- 
mentlich von  der  Bühne  herab,  nicht  mehr  mit  der  Macht,  wie  früher; 
auch  sie  sind  dem  Leben  des  Tages  schon  ferner  gerückt.  Es  ist  Klein- 
müthigkeit  und  Verzagtheit,  oder  Philisterthum,  dies  nicht  anerkennen 
zu  wollen;  es  ist  Gedankenlosigkeit  und  Unkcnntniss,  oder  widerwärtige 
Frivolität,  daraus  einen  anderen  Schluss  zu  ziehen,  als  in  dem  oben  Aus- 
gesprochenen liegt,  und  vielleicht  zu  folgern,  wie  jene  Heroen,  in  denen 
Deutschland  sein  herrlichstes  Eigenthum  ehrt,  den  Fortschritten  der  Zeit 
nicht  mehr  genügen  könnten,  die  Werke  derselben  im  Sinne  von  Mode- 
produeten  veraltet  seien.  Nicht  in  starrer  Einseitigkeit  sich  zu  verhärten, 
ebenso  wenig  aber  haltungslos  jeder  vorübergehenden  Meinung  des  Ta- 
ge« ein  bereitwilliges  Ohr  zu  leihen,  Festigkeit  und  frische  Beweglich- 
keit des  Geistes  zu  vereinen,  inuss  das  höchste  Ziel  unseres  Strebens 
sein,  der  Geschichte  gegenüber  aber,  die  Geister  der  Vergangenheit  zu 
ehren,  das,  was  sie  geleistet,  als  unveräusserliches  Eigenthum  festzuhalten, 
zugleich  aber  auch,  wenn  es  der  geschichtliche  Fortgang  fordert,  mit  ih- 
nen zu  brechen,  um  dem  kommenden  Genius  die  Stätte  zu  bereiten. 

Das  äussere  Leben  Bcethoven's  ist  noch  einfacher,  als  das  Haydn's 
und  Mozart's;  es  sind  hier  noch  weniger  hervorstechende  Einzelheiten, 
welche  zu  erwähnen  wären.. 

Mwig  ?aft  Beetlweft  wurde  den  17ten  December  1770  in  Bonn  ge- 
boren. Sein  Vater,  J  o  h  ann  van  Beethoven,  war  Tenorist  in  der  kur- 
fürstlichen Hofkapelle.  Die  Erziehung  Beethoven 's  war  weder  be- 
sonders vernachlässigt,  noch  besonders  gut.    Den  Elementarunterricht 
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zu  Hause,  später  von  einem  gewissen  Pfeiffer, Musikdirector  und  Oboist 
Der  feurige  und  oft  störrische  Knabe  ruusstc  alle«  Ernstes  an  das  Pia- 
noforte  getrieben  weiden.  Zum  Violinspiel  hatte  er  noch  weniger  Lust. 
Dessenungeachtet  brach  sich  auch  bei  ihm  frühzeitig,  wenn 
in  so  zartem  Alter,  wie  bei  Mozart,  der  (Jcnius  Bahn.  Im  »Jahre  1785 
wurde  er  von  dem  Kurfürsten  Max  Franz  als  Organist  bei  der  kur- 
fürstliehen Kapelle  angestellt.  Er  machte  llaydn's  Bekanntschaft,  als 
diesem  bei  der  Durchreise  von  der  kurfürstlichen  Kapelle  ein  Frühstück 
gegeben  wurde,  und  legte  ihm  eine  Cantate  zur  Durchsicht  vor.  Auch 
mit  anderen  Compositionsversuchen  trat  er  schon  hervor.  Bei  einer  Reise 
nach  Wien  im  Winter  von  1786  auf  1787  wurde  er  Mozart  vorgestellt 
und  phantasirte  vor  diesem  über  ein  aufgegebenes  Thema  zu  dessen 
grösster  Zufriedenheit.  Endlich  im  Jahre  1702  nahm  Beethoven  seinen 
dauernden  Aufenthalt  in  Wien,  und  mit  dieser  Uebcrsicdelung  schliesst 
die  erste  Epoche  in  seinem  Leben;  er  selbst  hielt  diese  Zeit  für  seine 
glücklichste,  obschon  sie  durch  vieles  Ungemach,  herbeigeführt  durch 
den  unregelmässigen  Lebenswandel  seines  Vaters,  verdüstert  wurde. 
Die  Reise  nach  Wien  hatte  zwar  Anfangs  nur  die  Bestimmung,  sich  un- 
ter Haydn's  Leitung  auszubilden;  der  Kurfürst  unterstützte  Beethoven 
zu  diesem  Zweck;  bald  aber  fasste  unser  Meister  den  Besch  luss,  dort  zu 
bleiben,  selbst  für  den  Fall,  dass  er  die  Pension  verlieren  sollte.  Eine 
seiner  ersten  Bekanntschaften  war  die  van  Swietcn's,  eines  Kunst  - 
mäcens,  der  überhaupt  in  dem  Leben  der  Wiener  Künstler  eine  grosse 
Holle  spielt.  Eine  andere  cinHussrciche  Bekanntschaft  war  die  des  Für- 
sten Lichnowsky.  Dieser  setzte  für  Beethoven  einen  Jahrgehalt 
von  600  h\  aus,  den  er  so  lange  beziehen  konnte,  als  er  keine  feste  An- 
stellung hatte.  Insbesondere  war  es  die  Fürstin,  die  sich  sehr  für  ihn  in- 
teressirte,  alles  Thun  und  Lassen  an  dem  oft  übellaunigen  und  in  sich 
gekehrten  Jüngling  schön,  künstlerisch,  originell  und  liebenswürdig  fantl, 
und  ihn  daher  immer  bei  dem  strengeren  Fürsten  zu  entschuldigen  wusste. 
„Mit  grossniütterlicher  Liebe**,  sagte  Beqthoven  später,  «hat  man  mich 
dort  erziehen  wollen,  die  so  weit  ging,  dass  oft  wenig  fehlte,  dass  nicht 
die  Fürstin  eine  Glasglocke  über  mich  machen  Hess,  damit  kein  Unwür- 
diger mich  berühre  oder  anhauche."  Aus  dem  Unterricht  bei  Haydn 
wurde  nicht  viel.  Schenk,  der  Componist  des  „  Dorfbarbiers  **,  sah  die 
Arbeiten  Beethoven's  durch,  später  war  Albrechtsberger sein  Lehrer. 
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Unser  Meister  war  bald  der  Mittelpunct  de.«  ganzen  musikalischen  Le- 
hens; sein  Genie  mupste  eben  sosehr  die  Aufmerksamkeit  auf  ihn  lenken, 
wie  sein  Naturell,  sein  Charakter.  Schon  jetzt  zeigte  sich  der  Drang 
nach  Unabhängigkeit,  sein  fester,  entschiedener  Sinn,  der  sich  am  we- 
nigsten vor  äusseren  Grössen  zu  beugen  liebte.  Die  gewaltige,  alle 
Schranken  durchbrechende  Natur  unseres  Meisters  gcrieth  in  vielfache 
Contüete  mit  den  Verhältnissen,  und  seine  Beschützer  und  Freunde  hat- 
ten immer  zu  thun,  mn  wieder  gut  zu  machen,  was  der  fessellos  Ein- 
herschreitende  übel  gemacht  hatte.  Auch  Neid  und  Scheelsucht  erhoben 
nun  schon  ihre  Waffen  gegen  den  Arglosen  und  Unbefangenen,  dessen 
innere  und  äussere  Originalität  mehr  als  einen  Angriff  spunet  darbot. 
In  diese  Zeit  lallen  die  »bei  ersten  Trios,  die  drei  Haydn  gewidmeten 
Sonaten,  einig*-  Quartette  für  Streichinstrumente,  zwei  Coneerte  für  Pia- 
noforte,  das  Septett,  die  erste  und  zweite  Symphonie  u.  s.  1.  Kr  hatte 
jetzt  schon  so  viel  Bestellungen  auf  Werke,  das*  er  nicht  alle  befriedigen 
konnte.  Im  Jahre  1800  finden  wir  ihn  mit  der  Compositum  seines  „Chri- 
stus am  Oelberg**  beschäftigt,  dessen  erste  Aufführung  aber  erst  1803 
stattfand.  Im  Spätherbst  des  erstgenannten  »Jahre*  kam  die  zweite  Sym- 
phonie mit  dem  Cmoll-Concert  zum  ersten  Male  zur  Aufführung.  So 
erblicken  wir  ihn  künstlerischer  Thätigkeit  fortwährend  zugewendet,  und 
sein  Leben  würde  einen  durchaus  ruhigen  Verlauf  zeigen,  wenn  nicht 
jetzt  schon  der  KinHuss  seiner  beiden  Brüder,  Carl  und  Johann,  sich 
geltend  gemacht  hätte,  und  dadurch  Störungen  der  widerwärtigsten  Art 
hervorgerufen  worden  wären.  Auch  »las  Unglück  seines  Lebens,  seine 
Harthörigkeit,  begann  mehr  und  mehr  sich  festzusetzen,  und  so  sehen 
wir  den  Anfangs  heiteren,  in  seinem  Innern  sonnenklaren  Meister  bald 
schmerzlichen  Kindrücken  und  Stimmungen  hingegeben.  In  dieser 
Stimmung  schrieb  er  sein  Testament  vom  Jahre  1802,  ein  rührendes 
Denkmal  seines  damaligen  Zustandes.  Krst  im  Herbst  1 802  war  der 
Gemüt hszustand  wieder  soweit  gebessert,  dass  er  den  längst  gefassten 
Plan,  den  Helden  der  Zeit,  Napoleon,  durch  ein  grösseres  Instrumen- 
talwerk zu  feiern,  verwirklichen  konnte.  So  schrieb  er  1803  seine  „&'#i- 
fonia  eroica*.  Das  für  den  ersten  Consul  Frankreichs  sauber  abgeschrie- 
bene Manuscript  sollte  eben  nach  Paris  gesendet  werden,  als  die  Nach- 
richt ankam,  Napoleon  habe  sich  zum  Kaiser  krönen  lassen.  Beetho- 
ven war  seiner  politischen  Gesinnung  nach  Kepublicaner.  Dasselbe 
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einübte  er  von  Napoleon.  Voll  Ingrimm  und  unter  einem  Schwalle  von 
Verwünschungen  riss  er  den  Titel  entzwei  und  warf  die  Symphonie  m 
Boden,  wo  sie  lange  unberührt  lag.  Kndlich  erschien  sie  unter  dem 
späteren  Titel.  In  den  Jahren  1804  und  1805  war  Beethoven  fast 
ausschliesslich  mit  der  Coinposition  seines  ,,Fideliou  beschäftigt.  Im 
Herbst  des  Jahres  lSOfi  wurde  die  Oper  zum  ersten  Male  auf  dem  Thea- 
ter an  der  Wien  aufgeführt,  vor  einem  Publicum,  welches  grossentheils 
aus  französischen  Soldaten  bestand,  weshalb  es  nicht  eben  Wunder  neh- 
men darf,  wenn  sie  nicht  gefiel.  Die  unangenehmen  Krfahrungen  aber, 
welche  der  Tondichter  machen  musste,  verleideten  ihm  die  Thätigkeit 
auf  dramatischem  Gebiet  so  sehr,  dass  er  später  nur  noch  einmal  mit  dem 
Plane  umgegangen  ist,  eine  Oper  zu  schreiben.  Auf  Sturm  und  Ge- 
witter folgte  indess  der  heiterste  Sonnenschein,  Beethoven  schrieb, 
wieder  beruhigt,  die  vierte  Symphonie.  Rasch  nach  einander,  in  den 
Jahren  1806—1808,  folgten  die  fünfte  und  sechste.  Beethoven's  äue- 
sere  Verhältnisse  hatten  sich  nach  und  nach  immer  günstiger  gestaltet. 
Er  erhielt  ansehnliche  Honorare  und  viele  Geschenke  an  Werth,  die 
aber  in  der  Kegel  schnell  wieder  verschwanden,  da  sie  ihm  entwendet 
w  urden.  Im  Jahre  1S09  gelangte  an  ihn  der  Ruf,  mit  einein  Gehalt  von 
•  600  Ducaten  als  Kapellmeister  zu  dem  König  von  West phalen  zu  gehen. 
Es  war  dieser  Antrag  der  einzige  in  seinem  Leben;  seine  Taubheit  machte 
später  die  Thätigkeit  als  Munkdirector  völlig  unmöglich.  Da  man  ea 
aber  für  Oesterreich  nicht  ehrenvoll  erachtete,  ihn  gehen  zu  lassen,  so 
wurde  ihm  von  Seiten  des  Erzherzogs  Rudolph,  des  Fürsten  Kinsky 
und  des  Fürsten  Lobkowitz  das  Anerbieten  gemacht,  in  Oesterreich  zu 
bleiben,  wofür  ihm  diese  einen  Gehalt  von  4000  fl.  aussetzten.  Beet- 
hoven  ging  darauf  ein,  schon  im  Jahre  1811  aber  wurde  diese  Summe 
auf  ein  Fünftheil  redueirt  und  später  schmolz  der  kleine  Rest  noch  mehr 
zusammen.  So  blieb  Beethoven  sein  ganzes  Leben  hindurch  in  der 
vollen,  oftmals  aber,  namentlich  lür  Naturen,  wie  die  seinige,  verhängniss- 
vollen Freiheit,  ganz  seinen  Ideen  leben  zu  können.  Die  zweideutige 
Gunst  dieses  Verhältnisses  setzte  ihn  zwar  mehr  als  Mozart  in  den  Stand, 
sieh  ungetheilt  der  Compositum  zu  widmen,  verleitete  ihn  in  Verbindung 
mit  seiner  Taubheit  aber  auch,  sich  mehr  und  mehr  in  sich  zurückzu- 
ziehen, so  dass  einsiedlerische  Abgeschlossenheit  und  selbstquälerische 
Versenkung  in  den  Schmerz  endlich  ganz  die  Oberhand  gewannen.  Beet- 
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Hoven  privatisirte,  er  lebte  im  Winter  in  der  Stadt,  im  Sommer  auf  dem 
Lande.  Kr  liebte  es  dabei,  so  oft  mit  .«einen  Wohnungen  zu  wechseln, 
dass  er  deren  oft  mehrere  zu  gleicher  Zeit  hatte.  —  In  das  Jahr  1810 
lüllt  die  erste  Messe  ()p.  8(>.  Das  erste  Jahrzehnt  dieses  Jahrhunderts 
war  überhaupt  die  productivste  Zeit  seines  Leiwens,  und  um  nicht  Vieles 
■»päter  war  die  Zahl  der  Werke  bis  nahe  an  Op.  100  gestiegen.  Im 
Jahre  1812  machte  Beethoven  in  einem  böhmischen  Bade  Goethc's 
Bekanntschaft  und  widmete  ihm  die  innigste  Zuneigung  und  Verehrung. 
„Damals",  erzählte  er  später  Roehlitz,  „halte  ich  mir  auch  meine  Mu- 
sik zu  seinem  „Kgmont"  ausgesonnen;  und  sie  ist  gelungen —  nicht  wahr? 
Der  Goethe  hat  den  Klopstock  bei  mir  todt  gemacht"  u.  s.  w.  Weni- 
ger scheint  Goethe  Beethoven's  Bedeutung  erkannt  zu  haben.  Der 
grosse  Dichter  besass  zu  wenig  Sinn  für  Musik,  stand  auch  der  Beetho- 
ven* sehen  Richtung  viel  zu  fem,  als  dass  er  ihn  hätte  verstehen  können. 
In  das  Jahr  1813  fällt  die  Beendigung  der  Adur- Symphonie  und  der 
„Schlacht  von  Vittoria".  Letzteres  Werk  wurde  die  Quelle  mannigfacher 
Betrübniss  für  ihn  durch  einen  Streit  mit  dem  Mechanicus  Mälzel. 
Auch  die  Gelegenheitsmusik  der  ('antäte  „Der  glorreiche  Augenblick" 
gehört  der  bald  folgenden  Zeit  an.  Sie  wurde  von  dem  Wiener  Ma- 
gistrat bei  Beethoven  bestellt,  um  die  Anwesenheit  der  verbündeten 
Monarchen  im  Jahre  1814  zu  feiern.  Ueberhaupt  waren  die  Winter- 
nionate  von  1814  auf  1815  für  Beethoven  interessant;  unzählige  der 
anwesenden  Freinden  drängten  sich,  um  ihm  ihre  Huldigung  darzubringen. 
Später  sind  die  Tage  der  Freude  immer  seltener  lür  ihn  geworden;  sein 
Geschick  nahm  eine  immer  schmerzlichere  Wendung.  Vielen  Kummer 
bereitete  ihm  namentlich  sein  Neffe,  für  den  er  väteilich  sorgte,  den  er 
väterlich  liebte.  Jetzt  nahte  auch  allmälig  die  Zeit,  wo  Rossini  immer 
grössere  Geltung,  immer  grössere  Triumphe  errang,  durch  die  Beetho- 
ven in  der  That  für  den  Augenblick  ganz  zurückgedrängt  wurde.  Im 
ersten  Falle  war  er  nicht  ganz  ohne  Schuld.  Kr  hatte  sich  an  diesem 
Neffen  eine  Last  aufgebürdet,  die  unnötbig  war,  die  er  hätte  vermeiden 
können.  So  sehr  wenig  mit  den  Verhältnissen  des  Lebens  vertraut, 
nmssten  ihm  schon  aus  diesem  Umstände  Schwierigkeiten  erwachsen,  wie 
viel  mehr  noch  dann,  als  dieser  Nette,  anfangs  hoffnungsreich,  später  sich 
gänzlich  verirrte.  Wir  dürfen  indes«  kaum  wagen,  den  grossen  Ton- 
dichter desshalb  zu  tadeln.    Im  unbefriedigten  Verlangen  nach  Liebe, 
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vielfach  gekränkt,  getäuscht,  häuslichen  Glücke*,  welchen  jedenfalls  seinem 
Lehen  eine  ganz  andere  Gestalt  gegehen  hätte,  entbehrend,  hing  er  sein 
Herz  an  diesen  Verwandten,  Entbehrungen  erduldend  aus  der  wunder- 
lichen Grille,  ihm  ein  Vermögen  zu  hinterlassen.  —  Zur  Feier  der  Instal- 
lation des  Erzherzogs  Rudolph  als  Erzbischof  von  Obnüiz,  die  auf  den 
9ten  März  1820  festgesetzt  war,  fasste  Beethoven  den  Entschluss,  eine 
grosse  Messe  zu  sehreiben.  Er  begann  diescll>e  im  Winter  von  1818 
auf  1819.  „Gleich  bei  Heginn  dieser  neuen  Arbeit**,  erzählt  Schindler 
in  seinem  biographischen  Werk,  „schien  sein  ganzes  Wesen  eine  andere 
Gestalt  angenommen  zu  haben,  welches  besonders  seine  älteren  Freunde 
wahrnahmen,  und  ich  muss  gestehen,  dass  ich  Beethoven  niemals  vor 
und  niemals  nach  jener  Zeit  mehr  in  einem  solchen  Zustand  absoluter 
Erdenentrücktheit  gesehen  habe,  als  dies  vorzüglich  im  Jahre  1819  mit 
ihm  der  Fall  gewesen."  Beendet  wurde  indess  die  Messe,  dieser  Koloss, 
erst  im  Sommer  1822,  also  nicht  an  dem  bestimmten  Termin,  nachdem 
er  drei  »lahre  daran  gearbeitet  hatte.  In  den  Wintermonaten  von  1821 
sehrieb  Beethoven  die  drei  Ciaviersonaten  Op.  106,  110  und  III,  end- 
lich vom  November  1S23  bis  zum  Februar  1824  die  neunte  Symphonie. 
Viel  Freude  gewährte  ihm  die  erste  Aufführung  dieser  beiden  grossen 
Werke,  obschon  es  auch  hier  ohne  Widerwärtigkeiten  nicht  abging,  und 
entschädigte  ihn  wenigstens  in  Etwas  für  den  Mangel  an  Verständnis«, 
die  Vernachlässigung,  die  er  seit  einer  Reihe  von  Jahren  hatte  erfahren 
müssen.  Beethoven  war  um  diese  Zeit  in  Wien  nur  von  den  gedie- 
genen Kunstfreunden  geschätzt,  und  so  darf  es  uns  nicht  Wunder  neh- 
men, wenn  Spuren  gekränkten  Selbstgefühls  l>ei  ihm  wahrnehmbar  sind. 
Datirt  sich  doch  das  allgemeinere  Verständnis*  seiner  Werke,  auch  im 
übrigen  Deutschland,  erst  vom  Jahre  1830,  seit  die  Richtung,  die  er  ver- 
trat, entschiedener  im  Leben  der  Völker  zur  Geltung  gekommen  war, 
während  die  erbärmliche  Zeit  von  1820  bis  1830  ihm  entschieden  feind- 
lich sein  musste.  Gegen  Ende  des  Lebens  bemächtigte  sich  des  gewal- 
tigen A  nnnes  immer  mehr  eine  beklagenswert  he  Verstimmung,  körper- 
liche Leiden  gesellten  sieh  hinzu.  So  that  er  den  traurigen  Schritt,  bei 
der  philharmonischen  Gesellschaft  in  London  um  eine  Unterstützung 
nachzusuchen.  Ende  des  Jahres  1820  kam  er  krank  in  Wien  an.  Er 
hatte  sieh  eine  Lungenentzündung  zugezogen,  der  bald  die  Spuren  der 
Wassersucht  folgten.    Diese    Krankheit   machte  den   Aerzten  damals 
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grössere  Schwierigkeit  als  gegenwärtig;  er  musste  derselben  unterliegen 
und  starb  ain  24sten  März  1827  während  eines  starken,  unter  gewaltigem 
llagelschlag  sich  entladenden  Gewitters ,  5.6  Jahre  3  Monate  9  Tage  alt. 

Beethoven  besitzt  nicht  jene  Behaglichkeit,  jene  Zufriedenheit  mit 
dein  Dasein,  welche  llaydn  und  Mozart  charakterisirt ,  jene  heitere 
Lebenslust;  er  erscheint  uns  als  eine  stürmische,  von  den  gewaltigsten 
Leidenschaften  bewegte  Natur,  voll  des  tiefsten  Ernstes,  ohne  jene  glück- 
liche Leichtigkeit,  welche  Mozart  im  Leben  und  in  der  Kunst  eigen- 
tümlich, als  eine  von  dem  reichsten,  mächtigsten  Inhalt  erfüllte  Persön- 
lichkeit ,  eine  Persönlichkeit  aber,  welche,  einsam  auf  sich  selbst  gestellt, 
dem  unmittelbaren  Leben  sich  entzieht,  in  die  Tiefen  ihres  eigenen  In- 
neren hinabsteigt.  Beethoven  ist  überwiegend  Charakter  und  zwar  bei 
aller  Weichheit,  Zartheit,  bei  allem  künstlerischen  Stimmungswechsel  ein 
fest  ausgeprägter,  eiserner,  während  Mozart,  ein  Bild  heiteren  Künst- 
lerthunis,  ohne  Nachtheil  zwar  für  Festigkeit  und  Consequenz,  doch  in 
Folge  seiner  Universalität  in  allen  Farben  schillert.  Beethoven  ist 
einseitiger,  subjectiver,  er  offenbart  die  Welt  seines  eigenen  Inneren,  Mo- 
zart den  Reichthum  des  Lebens,  die  unendliche  Mannigfaltigkeit  der 
Individualitäten.  Seine  politische  Gesinnung  verlieh  ihm  eine  oppositio- 
nelle Stellung;  er  gehört  einer  bestimmten  Partei  an,  während  Mozart's 
Gebiet  die  menschliche  Natur  in  ihrer  Allgemeinheit  ist.  Beethoven 
ist  der  Inhalt,  der  ihn  erfüllt,  Hauptzweck,  Mozart  die  künstlerische 
Gestaltung  desselben;  l>ei  keinem  anderen  Tonkünstler  tritt  mit  solcher 
Macht  die  Schwere  des  Inhaltes  hervor;  Beethoven  ist  ein  Mann,  ihm 
ist  es  tiefster  Ernst  um  die  Interessen,  welche  ihn  erfüllen.  So  erscheint 
er  als  ein  nur  unter  den  härtesten  Kämpfen  vollendeter  „Faust".  Auch 
Mozart  ist  ideal,  aber  so,  dass  er  die  wirkliche  Welt  verklärt;  Beetho- 
ven stellt  sein  ideales  Innere  der  wirklichen  Welt  gegenüber.  Ihm  ist 
es  darum  unmöglich,  in  Stoffen  wie  „Don  Juan",  „Figaro's  Hochzeit" 
Befriedigung  zu  finden.  Was  Mozart  Gelegenheit  gab,  das  Höchste  zu 
leisten,  verschmäht  er.  Zwei  Umstände,  wie  erwähnt,  griffen  mit  nieder- 
drückender Gewalt  in  sein  Leben  ein,  seine  Taubheit  und  die  dadurch 
hervorgerufene  Absonderung  von  der  Welt  und  der  Mangel  häuslichen 
Glücks,  so  dass  sein  ganzes  Leben  ein  fortwährendes  Sehnen  darnach 
war.  Beide  Umstände  trugen  dazu  bei,  seine  kühne  Originalität  immer 
fester  auszuprägen,  sie  waren  aber  auch  Ursache,  dass  mehr  und  mehr 
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der  Schmerz  sich  seiner  hemeisterte.  So  erscheint,  in  späteren  Jahren 
namentlich,  die  Freude  nur  im  Geleite  des  tiefsten  Schmerzes,  so  erblicken 
wir  bald  die  grimmige  Lust  der  Verzweiflung,  Imld  den  humoristischen 
Wechsel  der  Gegensätze,  Ideales  und  Derl komisches,  Volksmässiges, 
Trauer  und  leidenschaftliche,  maasslose  Lust,  zu  Zeiten  auch  eine  von 
der  Welt  und  ihren  Kämpfen  sich  emporschwingende  ideale  Freude. 

Haydn,  der  Begründer  der  Instrumentalmusik,  war  in  den  Fächern 
der  Gesangs-  und  Instrumentalmusik  gleich  thätig;  hei  Mozart  zeigt 
sich  sogar  Bevorzugung  des  Gesanges;  Beethoven  ist  ül>er wiegend 
Instrumentalcomponist.  So  Gewaltiges  er  auch  auf  dem  Gebiete  der  Ge- 
sangsmusik geleistet,  es  stellt  sich  als  untergeordnet  dar  im  Hinblick  auf 
seine  Instrumentalschöpfungen.  Mit  ihm  erlangt  zugleich  die  Instrumen- 
talmusik «las  Uebergewicht,  namentlich  in  Norddeutschland;  diese  dritte, 
wichtigste  Gattung  der  Tonkunst  steht  an  der  Spitze  der  Entwicklung 
im  gegenwärtigen  Jahrhundert.  Wie  Mozart  in  der  Oper  alten  Styl* 
den  unübertroffenen  Höhepunct  bildet,  so  Beethoven  auf  dem  letztge- 
nannten Gebiete.  Hier  ist  es  daher  auch,  wo  wir  das  ihn  von  seinen 
Vorsängern  Unterscheidende,  den  Fortschritt  über  diese  hinaus  antreffen. 
In  der  kirchlichen,  wie  dramatischen  Musik  war  das  für  die  bisherigen 
Weltzustände  Höchste  geleistet  worden;  die  Instrumentalmusik  war  die 
allein  noch  übrig  gebliebene  Sphäre.  Daher  erblicken  wir  sogleich  als 
unterscheidendes  Merkmal,  wie  Beethoven  von  dem  Pianoforte  seinen 
Ausgangspunct  nahm,  und  hier  seine  tiefsten  Gedanken  niederlegte,  wäh- 
rend seine  Vorgänger,  mit  Ausnahme  Sebastian  Bach's,  demselben 
m  Ganzen  doch  nur  eine  geringe  Aufmerksamkeit  und  eine  mehr  nur 
gelegentliche  Beachtung  zugewendet  hatten.  Er  wurde  für  die  neue  und 
neueste  Pianofortemusik  der  Mittelpunct  der  gesammten  Entwicklung; 
was  aber,  bei  den  Schranken  des  Instruments,  das  Pianoforte  nicht  mehr 
zur  Darstellung  bringen  konnte,  dafür  diente  ihm  das  Orchester;  er  voll- 
endete so  das  durch  Haydn  und  Mozart  Begonnene,  und  gab  zugleich 
den  Anstoss  für  die  neueste  Entwicklung.  Charakteristisch  für  die 
Beethoven'ache  Instrumentalmusik  nun  ist  zunächst  die  grossere  Macht 
des  Inhalts,  welche  zugleich  eine  Erweiterung  der  Form,  eine  Steigerung 
aller  Mittel  des  Ausdrucks  zur  Folge  hatte.  Im  Gefolge  dieser  grosse- 
ren Bedeutung  des  Inhalts  sehen  wir  das  Streben  nach  möglichster  Be- 
stimmtheit des  Ausdrucks,  wodurch  die  reine,  mit  dem  Worte  nicht  ver- 
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hundene  Tonkunst  für  die  Darstellung  ganz  bestimmter  Seelenzustände 
befähigt  wurde.  Früher,  hei  Haydn  und  Mozart,  war  das  Werk  der 
Instrumentalmusik  überwiegend  ein  freies  Tonspiel  von  unbestimmterem, 
allgemeinerem  Ausdruck.  Beethoven  dagegen  zeichnet  bestimmte  Si- 
tuationen, schildert  deutlich  erkennbare  Seelenzustände,  und  steigert  da- 
mit das  Instrumentenspiel  zu  einer  Bestimmtheit  des  Ausdrucks,  die  es 
früher  nicht  besessen  hatte.  Kng  damit  in  Verbindung  steht  die  poetische 
Richtung,  welche  er  verfolgt,  das  Streben,  ein  poetisches  Bild  dem  Hörer 
vor  die  Seele  zu  fuhren,  eng  damit  in  Verbindung  auch  die  dramatische 
Lebendigkeit  seiner  C'ompositionen ,  welche  durch  die  zur  Darstellung 
kommende  Kntfaltung  des  Inhalts  hervorgerufen  wird.  Früher,  bei  Mo- 
zart, war  eine  verständig -logische  Ausarbeitung  das  die  Gestalt  des 
Tonstücks  Bestimmende;  jetzt  tritt  diese  Behandlung  zurück,  ist  nicht 
mehr  das  Leitende,  allein  Gestaltende  und  der  Tondichter  folgt  seinem 
poetischen  Kntwurf,  indem  er  ein  grosses  Seelengemälde,  reich  an  unter- 
schiedenen Stimmungen,  an  uns  vorüberführt.  Kndlich  ist  es  das  humo- 
ristische Kleinem,  welches  sich  in  seinen  Werken  geltend  macht,  zum 
ersten  Male  auf  dem  Gebiete  der  Tonkunst  überhaupt.  Ks  ist  das  We- 
sen des  Humors,  sich  in  den  extremsten  Gegensätzen  zu  ergehen,  die 
contrastirendsten  Stimmungen  einander  nahe  zu  bringen,  sie  gegenüber 
zu  stellen,  sich  wechselseitig  bekämpfen  und  aus  diesem  Kampfe  erst  die 
Versöhnung,  die  Verschmelzung  aller  widerstreitenden  Kiemente  hervor- 
gehen zu  lassen.  So  erblicken  wir  bei  Beethoven,  wie  schon  vorhin  an- 
gedeutet, den  zerreissendsten  Seelenschmerz  und  ausgelassene  Lust, 
schwärmerische  Verzückung  und  Hausbacken-Derbes.  Bei  Mozart  fin- 
den wir  stets  die  gleiche  ideale  Hoheit;  Beethoven  geht  fort  zu  Gegen- 
sätzen; dort  sind  dieselben  vermittelt  in  schöner  Harmonie,  hier  treten 
sie  einseitig  hervor;  Mozart 's  Werke  bieten  das  Bild  eines  in  vollen 
Wogen  majestätisch  dahinrauschenden  Stromes,  die  Beethoven's  das 
Bild  des  wildaufgeregten  Meeres. 

Was  speciell  die  Entwicklung  unseres  Meisters  betrifft,  so  stellt  sich 
uns  diese,  je  nach  dem  Kintheilungsgrunde,  den  man  aufstellt,  in  zwei 
oder  drei  Epochen  dar.  Früher  zog  man  die  letztgenannte,  in  der  That 
mehr  äusserliche  Kintheilung  vor;  neuerdings  entscheidet  mau  sich,  nach 
dem  Vorgange  Liszt's,  mehr  für  die  erstere.  Natürlich  sind  derartige 
Gliederungen  überhaupt  nur  Abstractionen  für  die  Betrachtung,  während 
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die  Entwicklung  seihst  in  ununterbrochenem  Zusammenhange  vor  sich  geht. 
Im  lebendigen  Fortgange,  mit  seltener  Consequenz,  entwickelt  sich  Beet- 
hoven vom  ersten  Heginn  seiner  Thätigkeit  bis  zum  Schlüsse  derselben. 
Sein  künstlerisches  Innere  entfaltet  sich,  und  diesem  consequenten  Wachs- 
thum entspricht  zugleich  die  Ausdrucksweise  und  die  jedesmalige  Eigen- 
tümlichkeit. Will  man  trennen  und  einer  ersten  Orientirung  zu 
Hülfe  kommen,  so  kann  man  die  alte  Kintheilung  beibehalten.  Dieser 
Auflassung  zufolge  ist  die  erste  Epoche  diejenige,  in  der  er,  bei  aller 
schon  entschieden  hervortretenden  Eigenthümlichkeit,  im  Ganzen  sich 
doch  noch  im  Charakter  und  Styl  seiner  Compositionen  Haydn  nähert. 
Die  zweite  die,  wo  seine  Richtung  völlig  ausgeprägt  erscheint,  und  uns 
Beethoven  in  seiner  eigensten  gesunden  Natur  eutgegentritt:  hierhin 
gehören  all«.'  die  Werke,  welche  früher  vorzugsweise  Geltung  und  Ein- 
gang beim  Publicum  gewonnen  haben.  Die  dritte  wird  charakterisirt 
durch  seine,  in  gewissem  Sinne  allerdings  krankhalt  in  sich  zurückge- 
zogene Subjectivitiit.  E«  sind  die  Seclenzustände  eines  ganz  Vereinsam- 
ten, allem  menschlichen  Verkehr  Entfremdeten,  welche  hier  zur  Darstel- 
lung kommen.  Mit  den  Werken  dieser  Stufe  hat  die  Welt  bekanntlich 
sich  am  spätesten  und  erst  in  neuerer  Zeit  befreundet;  sie  waren  bis  da- 
hin dem  allgemeineren  Vers tändniss  verschlossen,  denn  gemeinhin  dauert 
es  auf  dem  Gebiete  der  Musik  länger  als  anderwärts,  bevor  man  sich  zu 
einem  Fortschritt  entschließt,  bevor  man,  bis  dahin  von  der  Macht 
träger  Gewohnheit  befangen,  Neigung  spürt,  auf  etwas  Neues  und  Ab- 
weichendes einzugehen.  Jetzt  aber  dürfen  wir  sagen,  das»*  sie  die  nach 
Seite  des  Inhaltes  gewaltigsten  sind.  Entfernt  sich  Beethoven  darin 
mehr  und  mehr  von  der  Allen  gemeinsamen  Grundlage,  entfremdet  ersieh 
in  denselben  der  Gesammtstimmung  seiner  Zeitgenossen,  so  geschieht 
dies  aus  keinem  anderen  Grunde,  als  weil  er  darin  eine  Welt  aufbaut, 
die,  in  die  Zukunft  mächtig  hinausgreifend,  erst  später  Eigenthum  Aller 
zu  werden  bestimmt  war.  Unverstanden  von  seiner  Zeit,  war  ein  Zu- 
rückziehen in  die  innersten  Tiefen  seiner  Persönlichkeit  die  nothwendige 
Folge.  Diese  Absonderung,  diese  Isolirung  seines  Selbst  ist  es,  was  zu- 
nächst als  krankhaft  erscheint;  je  weiter  wir  vorschreiten  im  Verständ- 
nis*, um  so  mehr  auch  lernen  wir  diese  Seite  im  rechten  Lichte  betrach- 
ten. Das»  das,  was  das  Gemeinsame  Aller  zu  sein  bestimmt  ist,  zunächst 
nur  als  Inhalt  dieser  Persönlichkeit  auftritt,  eingeschlossen  in  dieselbe, 
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darin  besteht  für  eine  fortgeschrittene  Zeit  nur  anfangs  das  Be- 
fremdliche. 

Betrachten  wir  endlich  den  Inhalt,  den  Beethuven  in  seinen  Wer- 
ken zur  Darstellung  gebracht  hat,  so  wurde  schon  vorhin  bemerkt,  wie 
seine  wesentlichste  Eigentümlichkeit  darin  besteht,  dass  dieser  über- 
mächtig hervortritt.  Ks  ist  der  Inhalt  des  I9tcn  Jahrhunderts,  von  wel- 
chem  Beethoven  erfüllt  ist,  es  ist  das  Streben  nach  Freiheit,  nach  Ver- 
wirklichung dieses  höchsten  Zieles  der  Menschheit;  darum  in  ihm  der 
Bruch  mit  dem  Bestehenden,  das  Erbauen  einer  inneren,  idealen  Welt; 
er  bringt  nicht  die  Befriedigung  des  Genusses,  des  vollen  Besitzes  zur 
Darstellung,  er  singt  nur  die  Sehnsucht.  Beethoven  eröffnet  uns  da- 
rum eine  Perspective  in  eine  unendliche  Zukunft,  während  Mozart  in 
seiner  Zeit  aufgeht.  Ein  so  hohes,  freies  Bcwusstseiu  Mozart  besas*» 
»o  sehr  er  uns  die  Unendlichkeit  der  menschlichen  Natur  vor  Augen 
legt,  Beethoveu's  Horizont  ist  ein  umfassenderer.  Beethoven  ist  es 
auch  gewesen,  der  zuerst  wieder  in  neuerer  Zeit  durch  die  Gewalt  des 
Inhaltes,  durch  den  tiefen  Ernst,  mit  dem  er  denselben  ausspricht,  in  den 
Musikern  ein  Bcwusstsein  von  der  Würde  ihres  Berufes  erweckte,  der 
thatsächlich  jener  durch  die  Wendung  der  Kunst  in  der  zweiten  Hälfte 
des  vorigen  .Jahrhunderts  hervorgerufenen,  weitverbreiteten  Meinung,  als 
sei  es  in  der  Kunst  allein  und  ausschliesslich  nur  auf  heiteren  Genuss 
abgesehen,  entgegentrat,  der  das  Bcwusstseiu  wach  rief,  zu  dem  auf  an- 
deren Wegen  auch  die  neuere  Wissenschaft  gelangte,  dass  dem  Künst- 
ler der  höchste  Inhalt  der  Menschheit  zur  Offenbarung  übergeben  sei. 
Tiefbedcutsam  und  charakteristisch  für  ihn  sind  in  dieser  Beziehung  die 
Worte,  welche  er  in  deu  herrlichen  Briefen  an  Bettina  ausspricht: 
„Rührung  passt  nur  für  Frauenzimmer  (verzeih'  mirsj,  dem  Mann  muss 
Musikfeuer  aus  dem  Gcibt  schlagen." 

Ich  gedenke  schliesslich  noch  der  allgemeinen  geschichtlichen  Stel- 
lung, welche  Beethoven  einnimmt. 

Deutschlands  Eigentümlichkeit  besteht  in  dem  Uebergewicht  des 
»ubjeetiv-geistigeu  Elements,  unsere  Kun.*t  zeigt  von  Haus  aus  einen 
mehr  spiritualistischen  Charakter;  hier  ist  der  gesammte  Schauplatz  in 
das  Innere  de*  Menschen  verlegt.  Die  Unendlichkeit  des  Geistes  ist  es, 
da?  über  die  Schranken  der  Welt  Hinausstrebende,  das  Romantische  im 
Gegensatz  zum  Classischen,  was  hier  zur  Darstellung  gelangt,  während 
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die  italienische  Kunst,  ähnlich  der  antiken,  mehr  an  die  Erscheinung  eich 
anschließt.  Indem  aber  unsere  Kunst  den  Schritt  von  der  Epoche  des 
erhabenen  Styls  zu  dem  des  schönen  vollbrachte  und  in  Mozart  den 
Höhepunct  dafür  erreichte,  trat  sie  zugleich  mehr  und  mehr  aus  ihren 
nationeilen  Schranken  heraus,  vcrliess  diesen  subjectiv  -  geistigen  Boden 
und  ergänzte  sieh  durch  die  Sinnlichkeit  Italiens.  Deutschland  zeigt 
jetzt  dasselbe  Bild  im  Klienen,  was  die  Anschauung  der  gesammteti  euro- 
päisehcn  Musik  gewährt,  das  wesentlich  Zusammengehörige  der  ver- 
schiedenen Style;  es  vollbringt  durch  Mozart  die  organische  Ineinsbil- 
dung  derselben,  es  bildet  den  Mittclpunct,  in  welchem  alle  Strahlen  sich 
sammeln,  und  von  dem  sie  wieder  ausgehen.  Dies  ist  jener  Moment  um- 
fassender Durchdringung  und  Einigung  der  Gegensätze,  auf  den  ich 
schon  mehrmals  hinzudeuten  Gelegenheit  hatte.  Später,  nach  Mozart, 
trennen  sich  die  in  ihm  vereinigten  Richtungen  aufs  Neue,  der  weitere 
Fortgang  bestand  nun  darin,  dass  das  Verbundene  sich  wieder  schied 
und  jede  Seite  in  ihrer  Sonderung  aufs  Neue  sich  zu  entwickeln  suchte. 
Die  einzelnen  Länder,  welche  in  ihm  ihre  ausschliessliche  Wahrheit  ge- 
wonnen hatten,  verselbstständigen  sich  wieder,  machen  sich  abermals  in 
ihrer  Besonderheit  geltend,  treten  endlich  einander  feindlich  gegenüber, 
immer  jedoch  so,  dass  der  Durchgang  durch  jenen  Einigungspunct  sicht- 
bar bleibt.  Jedes  führt  nun  seine  Richtung  zu  einer  neuen  Spitze,  die 
sich  aber  wesentlich  von  der  früheren  dadurch  unterscheidet,  dass  der 
durch  Mozart  gewonnene  Reichthum  mit  hinübergenommen,  wenn  auch 
einseitiger  gestaltet,  die  besondere  nationeile  Weise  dadurch  bezeichnet 
wird.  So  zog  sich  jetzt  die  deutsehe  Musik  wieder  auf  ein  geistiges  Ge- 
biet zurück  und  warf  die  nicht  ursprünglich  nationalen  Elemente  aus 
sich  heraus.  Der  Mittelpunct  unserer  Kunst  war  stets  ein  geistiger  ge- 
blieben und  es  vermochte  dieselbe  darum  auch  jetzt  eine  erneute,  gestei- 
gerte Schöpferkraft  zu  offenbaren.  Als  die  Tonkunst  in  Italien  in  Sinn- 
lichkeit unterging,  konnte  Deutschland  in  Beethoven  einen  neuen 
höchsten  Aufschwung  nehmen,  und  jetzt  die  Subjectivität  den  gan- 
zen Reichthum  ihres  Inhalts  entfalten.  Deutschlands  Kunst  nimmt  in 
Beethoven  die  Rückwendung  zum  Geist,  damit  zugleich  zum  Vater- 
ländischen im  engeren  Sinne.  Früher  hatte  das  Nationale  auf  weltlichem 
Gebiet  ebenfalls  sich  geltend  gemacht,  aber  einseitiger,  beschränkter ,  nur 
als  Moment,  neben  anderen  gleich  sehr  berechtigten  Richtungen,  jetzt 
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tritt  es  auf,  gehoben  durch  die  Errungenschaften  Mozart's,  gesteigert 
durch  diesen  Durchgangspunct,  als  das  aHein  Herrschende  und  Berech- 
tigte. Die  frühere  universelle  Höhe  ist  verlassen,  ein  neuer  Gipfel  aber 
erstiegen  durch  die  tiefere  Besinnung  auf  das  N  ationale,  durch  die  Macht 
und  Grösse  des  Inhaltes,  durch  diese  Sympathie  mit  den  geistigen  Be- 
strebungen des  19tcn  Jahrhunderts.  Nach  der  Sättigung  und  Durch- 
dringung mit  dem  italienischen  Princip  nimmt  unsere  Tonkunst  wieder 
eine  subjectivere,  spiritualistischere  Wendung.  Beethoven 's  That  war 
diese  Rück wendung  zum  Geist,  der  zugleich  sinnlichen  Richtung  seine* 
Vorgängers  gegenüber,  war  das  erneute  Durchbrechen  der  Schranken 
der  Erscheinung.  Dies  bezeichnet  den  grossen  Aufschwung,  welchen 
unsere  Tonkunst  in  neuerer  Zeit  genommen  hat.  Eine  Unendlichkeit 
des  Geistes  hat  sich  aufgethan  und  ein  umfassender  Horizont  ist  eröffnet ; 
es  ist  das  Uebergewicht  des  Idealen,  welches  in  allen  dem  Fortschritt 
angehörenden  Erscheinungen  •  sich  geltend  macht  und  nach  jeder  Seite 
hin  die  früheren  Schranken  überwindet,  es  ist  die  zur  Spitze  hindrängende 
Subjectivität,  welche  nach  Befreiung  ringt.  Wie  wir  auf  dem  Gebiete 
der  Oper  in  Gluck  und  Mozart  zwei  Gipfelpuncte  hatten,  so  jetzt  in 
Mozart  und  Beethoven,  was  die  neuere  Entwicklung  betriff).  Beet- 
hoven aber  ist  mit  Sebastian  Bach  die  höchste  Erscheinung  auf 
speciell  deutschem  Gebiete. 

Mit  dieser  Bestimmung  kann  ich  die  heutige  Vorlesung  beschliessen ; 
in  der  nächsten  haben  wir,  um  zu  einer  immer  concreteren  Anschauung 
der  Heroen  unserer  Tonkunst  zu  gelangen,  die  heute  begonnene  Be- 
trachtung fortzusetzen. 
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FÜNFZKHNTE  VORLESUNG. 


Allgemeine  Charakteristik  Haydn's,  Mozarts  nnd  Beethoven'*. 

Hay (In,  Mozart  und  Beethoven  spiegeln  schon  in  ihreu  äusseren 
Verhältnissen  die  Entwicklung  der  deutschen  Zustände  und  des  deutschen 
Geistes  im  Laute  des  letzten  Jahrhunderts  ab.  Erblicken  wir  Haydn 
abgeschlossen  in  kindlich -patriarchalischen  Zuständen,  folgen  wir  Mo- 
zart in  die  bunte  Mannigfaltigkeit  des  Lebens,  so  werden  wir  durch 
Beethoven,  den  Einsamen,  in  eine  innere  Welt  geführt,  die  unabhängig 
von  und  neben  der  äusseren  sich  erbaut,  eine  Welt  des  Geistes,  welche 
über  die  bestehende  hinausgreift;  eine  innere  Unendlichkeit  thut  sich  auf, 
in  welcher  Beethoven,  der  bestehenden  Welt  gegenüber,  die  ausschliess- 
liche Wahrheit  findet.  Wir  haben  diese  Anschauung  schon  in  der  letzten 
Vorlesung  bei  einer  noch  gesonderten  Betrachtung  Haydn's,  Mozart's 
und  Beethoven's,  ihres  Leben«  und  ihrer  Werke,  gewonnen.  Treten 
wir  jelzt  einer  vergleichenden  Charakteristik  der  drei  Meister  näher,  um 
das  Wesen  derselben  immer  entsprechender,  immer  tiefer  zu  erfassen. 

Haydn,  ein  pünetlicher,  ordnungsliebender  Mann,  beobachtete  stet» 
die  convcntionellcn  Schranken  mit  Strenge;  schon  am  frühen  Morgen  er- 
schien er  in  vollständiger  Toilette,  so  dass  er  nur  Hut  und  Stock  zu 
nehmen  nöthig  hatte,  um  ausgehen  zu  können.  Sobald  er  eine  grössere 
Compositum  unternahm,  suchte  er  seine  l>estcn  Kleidungsstücke  hervor 
und  kleidete  sieh  sauber  und  nett  an?  nur  so  geschmückt  vermochte  er 
zu  schreiben.  Er  ist  nie  von  der  einmal  eingeführten  Ordnung  abge- 
wichen, er  ist  nie,  auch  als  er  sich  in  ganz  anderer  Lage  befand,  aus  den 
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Schranken  herausgetreten,  die  ihm  frühere  Verhältnisse  gezogen  hatten; 
streng  hielt  er  darauf,  jeden  Abend  seine  Wirtschaftsrechnungen  seihst 
durchzusehen.  Das  Ehrenfeste,  Geordnete,  Verständig-Praktische  früherer 
Künstler  tritt  noch  überwiegend  bei  ihm  hervor.  Dass  er  lange  kümmer- 
lich gelebt  hatte,  lange  in  untergeordneten  Verhältnissen  sich  hatte  be- 
wegen müssen,  ist  auch  noch  in  späteren  Jahren  bemerkbar.    Kr  ist  im 

■ 

Aeusseren,  in  seiner  Lebensstellung,  ein  stiller,  unscheinbarer  Bürger; 
dieser  und  der  Künstler  sind  bei  ihm  streng  geschieden.  Im  Reiche 
des  Inneren  waltet  der  künstlerische  Geist  unumschränkt,  aber  er  ist 
machtlos,  wo  die  äussere  Welt  beginnt.  Mozart  dagegen  ist  der  frei- 
sinnige, geniale  Künstler,  welchem  die  Kunst  das  gesammte  Dasein  er- 
füllt und  der  daher  alles  Ucbrige  sorgloser  und  nachlässiger  behandelt, 
unmittelbar  von  seiner  Natur  zu  solchem  Verhalten  bestimmt.  Mozart 
ist  das  Vorbild  eines  Künstlers  im  modernen  Sinne,  und  wie  damals  in 
der  deutschen  Poesie  durch  die  Männer  der  Sturm-  und  Drang -Periode 
die  früheren  Schranken  niedergerissen  wurden  und  das  (ienie  sich  hin- 
stellte als  eine  Macht  von  Gottes  Gnaden,  gesetzgebend  für  die  Welt,  so 
sehen  wir  auch,  wie  Mozart,  befreit  von  den  Kesseln,  welche  die  Starr- 
heit früherer  Zustände  geschaffen  hatte,  die  künstlerische  Existenz  als 
die  höher  berechtigte  der  äusseren  Welt  gegenüber  hinstellt  Beetho- 
ven endlich  ist  der  kühn  sich  auf  sich  selbst  Stellende,  der  seine  Be- 
rechtigung erkennt  einer  ganzen  Welt  gegenüber.  War  früher  die  Üirssere 
Welt  das  Uel »ermächtige,  die  Subjectivität  Niederhaltende,  bringt  uns 
Mozart  Versöhnung  des  Inneren  und  Aeusseren  zur  Anschauung,  so  ist 
die  Bewegung  jetzt  auf  der  entgegengesetzten  Seite  angelangt.  Das 
Individuum  ist  der  Herr,  welcher  der  Welt  Gesetze  vorschreibt  und  in 
sich  selbst  eine  tiefere  Berechtigung  empfindet,  als  alles  Bestehende,  als 
insbesondere  staatliche  und  sociale  Zustände  beanspruchen  können.  Aus 
Charakter,  oder  in  übermüthig  humoristischer  Laune,  mit  Bewusstsein, 
überspringt  Beethoven  oftmals  alle  Schranken  und  bindet  sich  am  we- 
nigsten an  Sitte  und  Herkommen.  —  Das  Verhalten  unserer  Meister  dem 
Bestehenden  gegenüber  ergiebt  sich  hieraus  von  selbst.  Ha^dn  „war 
mit  Kaisern  und  Königen  und  vielen  grossen  Herren  umgegangen,  aber 
auf  einem  vertraulichen  Kusse  wollte  er  mit  solchen  Personen  nicht  leben 
und  hielt  sich  lieber  zu  Leuten  von  seinein  Stande".    Um  Beethoven 's 

Ansicht  zu  charakterisiren,  ist  es  ausreichend,  an  die  bekannte  Anekdote 
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in  Karlsbad  zu  erinnern,  wo  er,  mit  Goethe  lustwandelnd,  die  Begrüssung 
Seiten  des  Oesterreichischen  Hofes  abwartete,  sich  mitten  hinein  bege- 
bend „in  den  dicksten  Haufen",  während  Goethe  ehrerbietig  grüssend 
zur  Seite  stehen  blieb.  Mozart  nimmt  seine  Stellung  in  Mitte  dieser 
beiden  Extreme.  Er  war  als  kleiner  Junge  der  „Kaiserin  auf  den  Schooss 
gesprungen  und  hatte  sie  herzhaft  abgeküsst".  Erwachsen,  zeigte  er  sich 
als  Mann,  der  sich  seines  Werthcs  bewusst  ist,  stets  aber  durchdrungen 
von  der  treuesten  Verehrung  für  seinen  Kaiser. 

llaydn  war  unglücklich  verheirathet.  Als  seine  Geliebte  ins  Klo- 
ster gegangen  war,  hatte  er  sich  die  ungeliebte  Schwester  derselben  auf- 
schwatzen lassen.  Seinem  eigenen  Gcständniss  zufolge  war  er  für  die 
Reize  anderer  Frauen  nicht  unempfänglich,  und  wenn  er  noch  im  Alter 
von  ihm  weggehenden  Freunden  „viele  Grüsse  allen  schönen  Weibern" 
auftrug,  so  zeigt  dies,  welche  Richtung  seine  Ideen  in  dieser  Hinsicht 
genommen  hatten.  Aber  es  war  dies  Alles  nicht  mehr  als  ein  Spiel  zu 
Neckereien  aufgelegter  Phantasie.  Er  hielt  streng  auf  äussere  Ordnung 
und  Sitte,  und  als  die  Königin  von  England  ihn  nach  Windsor  einlud, 
und' lächelnd  gegen  ihren  Gemahl  bemerkte,  „dann  tete  a  tete  mit  llaydn 
Musik  inachen  zu  wollen",  erwiderte  dieser:  „O,  auf  llaydn  eifre  ich 
nicht,  der  ist  ein  guter,  ehrlicher,  deutscher  Mann";  und  llaydn  bemerkte: 
„diesen  Ruf  zu  verdienen  ist  mein  grösster  Stolz".  Es  liegt  in  einer 
solchen  Stellung  unleugbar  etwas  Philisterhaftes.  Die  äusseren  Formen 
des  Schicklichen  sind  bestimmend,  ohne  dass  sie  durch  ein  ganz  ein- 
sprechendes Innere  wirklich  erfüllt  und  belebt  werden.  So  scheint  auch 
Haydn  nicht  das  Glück  gehabt  zu  haben,  dass  ihm  ein  höheres 
Ideal  der  Weiblichkeit  überhaupt  aufgegangen  ist.  Mozart 
war  glücklich  verheirathet.  Dem  Schöpfer  des  „Don  .Juan"  und  „Figaro" 
aber  war  es  nicht  möglich,  in  die  gewöhnlichen  Schranken  sich  einzu- 
engen. Er  war  berufen,  wie  Goethe,  die  Liebe  in  der  Unendlichkeit 
ihrer  Erscheinungsweisen  zu  zeichnen,  insbesondere  berufen,  wie  Goethe, 
in  seinen  dramatischen  Schöpfungen  eine  Fülle  weiblicher  Gestalten 
hinzustellen,  wie  es  Keiner  vor  und  nach  ihm  erreicht  hat.  Mozart 
liebte  als  Künstler,  wie  Goethe.  Sein  Interesse  für  die  Frauen  war 
bedingt  durch  das  künstlerische  Interesse,  einen  Reichthum  von  Persön- 
lichkeiten in  sich  aufzunehmen,  um  diese  Erlebnisse  künstlerisch  zu  re- 
•produciren.    Wie  tief  und  innig  aber  trotz  Alledem  die  Liebe  zu  seiner 
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Gattin  war,  zeigt  ein  Brief  von  ihm,  der  neuerdings  in  einer  kleinen 
Broehure:  „Mozarfs  SchauspieJdircctor"  (Leipzig,  H.  Mattlies)  abge- 
druckt worden  ist.  Beethoven  liebte  tief  und  mit  gewaltiger  Leiden- 
schaft. Sein  Interesse  war  ein  persönliches:  er  liebte  nur  ein  Mal, 
und  als  das  Gluck  dieser  Liebe  nicht  günstig  war,  trat  Resignation,  tra- 
ten später  Humor  und,  wie  es  scheint,  ein  —  freilich  nur  äusserlich  an- 
genommener —  burschikoser  Leichtsinn  an  die  Stelle.  Mozart  hat  die 
Liel>e  in  concretester  Erseheinungsweise  gezeichnet,  bei  Beethoven 
tritt  sie  als  verklärte,  ideale  Leidenschaft  auf;  dort  ist  sie  vorübergehen- 
des Moment,  hier  eine  Macht,  welche  den  innersten  Kern  der  Persönlich- 
keit erfasst  hat. 

Havdn  war  strenggläubiger  Katholik  und  betete  viel.  Nicht  weil 
in  ihm  das  kirchlieh  -religiöse  Klcment  wirklich  lebendig  war,  —  seiner 
überwiegend  heiteren,  scherzgencigten  Natur,  seiner  rein  menschlichen 
Kmpfindungs weise  lagen  die  ernsten,  religiösen  Stimmungen  der  Vorzeit 
gänzlich  fern,  -  er  betete,  weil  der  Zweifel  in  ihm,  als  einem  ausser  dem 
(iebiet  der  Reflexion  Stehenden,  nie  erwacht,  er  betete,  weil  er  nie  aus 
der  frühen  Gewohnheit  und  kindlichen  Unmittelbarkeit  des  Daseins  her- 
ausgetreten war.  Seine  eigentliche  Religiosität,  seine  wahre  innere  Stim- 
mung ist  Naturreligion,  ist  der  Glaube  des  schuldlosen  Kindes,  das  seine 
Andacht  nur  durch  Freude  und  kindliche  Spiele  zu  äussern  vermag. 
Mozart  zeigt  sieh  nicht  blos  äusserlich  berührt  von  der  Weltanschauung 
dffl;  Katholicismus.  Kr  sprach  in  Leipzig,  als  in  Gesellschaft  Kinigc  es 
bedauerten,  dass  viele  Coniponisten  ihre  Kräfte  an  so  undankbare  Kir- 
chentexte verschwendeten,  mit  der  grössten  Wärme  von  den  religiösen 
Erinnerungen  seiner  Kindheit  und  von  der  Seligkeit,  welche  auch  nur 
der  Rückblick  auf  diese  Zeit  des  Glaubens  gewähre.  Kr  hat  im  Requiem 
gezeigt,  wie  die  Kindrücke  seiner  Kirche  ihn  nicht  blos  äusserlich  l>e- 
rührt,  wie  sie  ihn  durchdrungen  hatten,  und,  wenn  auch  unterdrückt,  nie 
doch  in  seinem  Inneren  gänzlich  getilgt  waren.  Mozart,  berufen,  die 
gesummte  Vorzeit  in  sich  zu  reproduciren,  die  vereinzelten  Bestrebungen 
derselben  zu  einem  grossen  Ganzen  zusammenzufassen,  zeigt  auch  die 
religiöse  Erhabenheit  derselben  in  sicli  als  Voraussetzung,  als  Hin- 
tergrund,  aber  eben,  weil  er  das  Verschiedenartige  zusammenfasste, 
dasselbe  als  Material  für  sein  neues  Gebäude  benutzend,  konnte  jene 

kirchliche  Hoheit  nur  die  Bedeutung  eines  Vergangenen  in  ihm  erhalten. 

22* 

Digitized  by  Google 


340 

un<I  sein  religiöser  Aufschwung  will  daher  im  Ganzen  nicht  viel  mehr 
sagen,  als  lici  Goethe  die  Hinneigung  zum  Christenthum  in  den  letzten 
Jahren  seines  Lebens.    Er  war,  wie  Goethe,  überwiegend  weltlich  ge- 
sinnt; das  Schöne  zur  Erscheinung  zu  bringen  die  Aufgabe  Beider, 
licet h oven,  zwar  wie  sein  Vorgänger  geborener  Katholik,  war  viel  zu 
sehr  von  der  modernen  Geistesbewegung  berührt,  die  Keflcxion  bei  ihm 
zu  vorherrschend,  die  Subjectivität  in  ihm  viel  zu  mächtig,  als  dass  er 
der  Gewalt  kirchlicher  Objcctivität  sich  hätte  hingeben  können.  .Sein 
Christus  ist  ein  durchaus  weltlicher  Held,  der  sein  Urbild  auch  nicht 
entfernt  erreicht,  die  letzte  grosse  Messe  aber  zeigt  neben  hohem  Auf- 
schwünge und  einer  hier  und  da  katholischen  Färbung  zugleich  doch 
ein  gewisses  Haschen  nach  Originalität  der  AufFassung  und  das  Ueber- 
gewicht  subjectiver  Willkür,  Eigenschaften,  welche  den  seligen  Kegionen 
wahrhaft  kirchlicher  Kunst  ewig  fem  bleiben  müssen.    Es  ist  die  Reli- 
gion der  Zukunft,,  die  darin  schon  sich  ankündigt,  und  dämm  natürlich, 
wenn  die  einzelnen  Seiten  mehr  oder  weniger  noch  im  Kampf  mit  ein- 
ander befangen  sind,  wenn  eine  organische  Verschmelzung  derselben 
fehlt.    Unseren  Grossmeistera  der  Neuzeit  liegen  die  kirchlichen  Stim- 
mungen früherer  Jahrhunderte  völlig  fem;  so  unendlich  sie  die  Vorzeit 
im  Weltlichen,  in  der  Oper  und  Instrumentalmusik  überragen,  so  unend- 
lich hoch  steht  jene  im  Kirchlichen  über  ihnen.    Haydn  täuscht  sich 
selbst.    Im  Aeusscren  hängt  er  fest  an  den  Satzungen  der  Vorzeit;  iin 
Inneren  ist  eine  völlig  neue  Welt  entstanden.    Mozart  schreitet  mit  Be- 
wusstsein  hinaus  über  diese  Schranken;  zur  eigentlichen  Entzweiung, 
die  seiner  harmonischen  Seele  fem  liegt,  gelangt  er  nicht.    In  Beethoven 
ist  der  Bruch  ausgesprochen.    Er  ist  niedergefahren  zur  Hölle,  die  ganze 
Scala  weltlicher  Vermittelungen hindurch,  aber  Beethoven  steht  zugleich 
der  Hoheit  früherer,  kirchb'cher  Anschauung  am  nächsten,  denn  schon 
ist  in  ihm  der  Kreis  vom  Himmel  zur  Erde  zurück  zum  Himmel  durch- 
laufen und  er  hat  zuletzt  noch  prophetisch  ausgesprochen,  wonach  das 
Jahrhundert  ringt,  ein  Himmelreich  auf  der  Erde.  —  So  erblicken 
wir,  was  sich  schon  ausser  lieh,  in  dem  äusseren  Leben  unserer  Meister 
darstellte,  einen  Fortgang  von  der  Beschränktheit  eines  gemüthlichen 
Daseins,  von  innerer  Glückseligkeit  und  Zufriedenheit  mit  dem  Bestehen- 
den, zu  Kampf  und  gewaltiger  Leidenschaft,  einen  Fortgang  von  naiver, 
bewusstloser  Acusserung  zu  bewusster  Selbsterfassung,  einen  Fortgang, 
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welcher  immer  siegreicher  die  innere  Welt  des  Subjects  dem  Ueberkom- 
mencn  gegenüberstellt.  Wir  treten  heraus  aus  der  sicheren  Gewohnheit 
des  Daseins,  mit  allen  Zweifeln  des  modernen  Bewusstseins  ringend. 

Haydn  nahm  hinsichtlich  seiner  musikalischen  Bildung  seinen  Aus- 
gangspunet  vom  Praktischen  und  zwar  vom  Gemeinsten,  Handwerks- 
miissigsten  desselben.    Wie  der  Lehrling  eines  Stadtmusikus  begann  er 
damit,  alle  Instrumente  nothdürftig  spielen  zu  lernen.    Ks  waren  äussere 
Veranlassungen,  welche  ihn  zur  Compositum  führten,  wiewol  er  von 
Jugend  auf  aus  Naturdrang  und  ohne  Unterweisung  sich  darin  geübt 
hatte,  und  mehr  instinetartig  gelangte  er  zum  Höheren,  Dichterischen  der 
Kunst;  sein  Genie  lehrte  ihn,  ihm  selbst  fast  unbewusst,  immer  Tieferes 
aussprechen,  und  dies  in  immer  grösserer  Vollendung.    Aber  seinMittel- 
punet  blieb  stets  das  Praktische;  er  fasste  fortwährend  seine  Kunst  von 
der  praktischen  Seite,  völlig  unberührt  von  Speculation  und  Aesthetik, 
und  er  ist  darum,  im  Vergleich  mit  seinen  Nachfolgern,  noch  Musiker  im 
engsten  Sinne  zu  nennen.    Mozart's  Vater  war  gebildeter  als  jene 
Männer,  mit  denen  Haydn  in  früherer  Zeit  genauer  verkehren  konnte. 
Der  Sohn  wurde  durch  ihn  früh  gewöhnt,  Theorie  und  Praxis  zu  ver- 
binden und  eben  so  zum  Technischen,  wie  zum  Dichterischen  .hingcleitet. 
Wenn  daher  bei  Haydn  der  Genius  sich  nur  instinetartig  offenbart,  so 
erblicken  wir  bei  Mozart  das  schönste  Gleichgewicht  von  Reflexion, 
Kunstbcwusstsein  einerseits  und  Naturkraft  andererseits.    War  Haydn 
unbewusst  Dichter,  so  war  es  Mozart  schon  so  sehr  mit  Bewusstsein, 
dass  er  nicht  allein  kleinere  Mängel  seiner  Textdichter  ergänzte,  sondern 
selbstthätig  und  schaffend  bei  der  dichterischen  Arbeit  auftrat  Beet- 
hoven zeigte  schon  früh  Hang  zur  Speculation,  zum  Denken  über  die 
Kunst,  Hang  zur  Grübelei,  zur  Opposition,  überhaupt  ein  überwiegend 
bewusstes  Schaffen.    Bei  ihm  tritt,  namentlich  in  seiner  späteren  Kpoche, 
Reflexion  sehr  entschieden  hervor.    Was  aber  den  poetischen  Gehalt 
seiner  Werke  betrifft,  so  ist  er  derjenige,  welcher  die  bei  Mozart  von 
technischen  Schranken  noch  gebundene  und  unter  das  Gesetz  verständig- 
logischer  Ausarbeitung  gestellte  Instrumentalmusik  mehr  und  mehr  eman- 
eipirte.    Kr  ist  am  wenigsten  Musiker  im  engeren  und  beschränkteren 
Sinne;  er  nähert  die  Tonkunst  einer  höheren  Geistes  weit  und  bcfäthiir 
dieselbe,  in  der  reinen  Instrumentalmusik  mit  mögliehster  Bestimmtheit 
poetische  Seelenzustände  auszusprechen.  —  Haydn  hatte  auch  in  Din- 
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gen,  die  seine  Kunst  nicht  unmittelbar  berührten,  nur  einen  gewöhnli- 
ehen Unterricht  genossen.  In  späteren  Jahren,  beim  Fürsten  E ster- 
il azy,  bot  sich  ihm  keine  Gelegenheit  zu  weiterer  Ausbildung  darin,  und 
als  endlich  diese  vorhanden,  war  er  zu  alt,  um  auf  bis  dahin  ihm  ganz 
Fremdes  eingehen  und  neue  Seiten  in  sich  hervorbilden  zu  können.  M  o- 
zart,  durch  die  Welt  und  das  Leben  gebildet,  hatte  schon  in  früher 
Kindheit  die  reichsten  und  mannigfachsten  Eindrücke  erhalten.  Beet- 
hoven scheint  in  früheren  Jahren  mehr  als  seine  Vorgänger  studirt  zu 
haben,  wenn  auch  jedenfalls  ohne  Plan  und  Methode.  Aber  sein  .Inter- 
esse war  dadurch  auf  viele  andere,  die  Kunst  nicht  unmittelbar  berüh- 
rendc  Gegenstände  geleitet  worden,  und  er  trat  dadurch  der  modernen 
Geistesbewegung  näher  als  seine  Vorgänger.  Auch  was  rein  musikali- 
schen Unterricht  betrifft,  war  llaydn  der  am  meisten  Vernachlässigte. 
Nur  geringe  Unterweisung  wurde  ihm  zu  Theil  und  er  musste  überall 
durch  sich  selbst  lernen,  überall  neu  schaffen,  während  seine  Nachfolger 
auf  dem  von  ihm  gelegten  Grunde  weiter  bauen  konnten.  Haydn's- 
Ansicht  von  der  Kunst  war  dem  entsprechend  wissenschaftlich  durchaus 
unentwickelt.  Wer  ihn  von  seiner  Kunst  reden  hörte,  hätte  in  ihm  den 
grossen  Künstler  nicht  erkannt.  Seine  theoretischen  Raisonncments 
waren  höchst  einfach  und  er  reducirte  das  Meiste  auf  glückliche  Anlage 
und  innere  Eingebung.  Mozart  besash  ein  bestimmtes Bewusstscin  von 
der  Bedeutung  der  Kunst,  wenn  auch  noch  keineswegs  im  Sinne  der 
modernen  Philosophie.  Aber  früh  auf  höhere  Gcsiehtspuncte  hingeleitet, 
zeigen  viele  Aeusscrungcn,  zeigen  viele  Stellen  in  seinen  Briefen,  wie  er 
die  grosse  Aufgabe  des  Künstlers  sehr  wohl  erkannt  hatte,  wie  er  zu- 
gleich im  neueren  Sinne  schon  ein  sehr  trefflicher  Kunstkritiker  war. 
In  Beethoven'*  Innerem  dämmert  als  bestimmte  Ahnung  das  moderne 
philosophische  Bewusstscin,  welches  in  der  Kunst  eine  Offenbarung  des 
Göttlichen  in  der  Weh  der  Erscheinung  erblickt  und  dieselbe  berufen 
weiss,  die  höchsten  Uäthsci  der  Welt  zur  Lösung  zu  bringen. 

llaydn  hatte  sieh  als  Coniponist  im  Laufe  seines  langen  Lebens* 
zugleich  am  wenigsten  und  am  meisten  geändert;  am  wenigsten,  was  das 
Innere  seiner  Werke  betrifft:  seine  heitere,  klare,  scherzgeneigte  Natur 
hat  sich  früh  ausgeprägt  und  fortwährend  erhalten;  am  meisten  hinsicht- 
lich des  Acusscren.  Erst  nachdem  Mozart  seine  Hauptwerke  geschaf- 
fen hatte,  gal>  llaydn  sein  Grösstes  und  Bestes,  erst  später  hat  er  Gc- 
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brauch  gemacht  von  allen  jenen  Steigerungen,  welche  durch  Mozart 
herbeigeführt  worden  waren,  von  dem  ganzen  durch  diesen  erschlosse- 
nen Reichthum  der  Instrumente  u.  s.  f.,  so  dass  wir  eine  vor-  und  nach- 
Mozart sehe  Epoche  in  ihm  unterscheiden  müssen.  Haydn  bleibt  sich 
im  Inneren,  in  der  Hauptsache,  gleich,  ändert  sich  aber  im  Aeusseren. 
Mozart  hat,  wie  Goethe,  im  Inneren  die  grössten  Metamorphosen  er- 
lebt; aber  es  sind  alle  diese  Schwankungen  in  Gegensätzen  eine  durch 
innere  Notwendigkeit  bedingte  organische  Entwicklung,  ein  Durchlau- 
fen einseitiger  Richtungen,  um  zu  vollendeten,  universellen  Schöpfungen 
zu  gelangen.  Auch  Beethoven  hat  grosse  Metamorphosen  in  seinem 
Inneren  durchlebt,  aber  er  hat  sich  weniger  entwickelt  durch  Schwan- 
kungen in  Gegensätzen,  sein  Fortgang  ist  mehr,  wie  bei  Haydn,  ein 
Lossteuern  auf  das  Ziel  in  gerader  Richtung,  nur  mit  dem  Unterschied, 
dass  Haydn  aus  sich  heraustritt,  sich  dem  Gegebenen  nähert,  während 
Beethoven,  entgegengesetzt,  sich  in  sich  zurückzieht,  so  dass  wir  bei 
ihm,  wie  bereits  erwähnt,  zuerst  überwiegend  ein  Anlehnen  an  seine 
Vorgänger,  weiter  sodann  eine  entschiedener  herausgearbeitete  Eigen- 
tümlichkeit, schliesslich  aber  eine  Steigerung  derselben  bis  zur  Schroff- 
heit, Ausschliesslichkeit  und  Opposition  erblicken.  —  Es  ist  durchaus 
unrichtig,  wenn  man  meint ,  die  Sonderbarkeit  der  späteren  Werke  aus 
Beethoven's  Taubheit  allein  und  äusserlich  erklären  zu  können, 
wenn  man  glaubt,  dass  er  anders  geschrieben  haben  würde,  sobald  der 
äussere  Sinn  ihn»  geblieben  wäre.  Muss  doch  der  weit  geringer  Begabte 
seine  Schöpfungen  im  Inneren  ohne  äussere  Nachhülfe  entwerfen  können, 
wenn  er  einmal  mit  dem  Tonleben  sich  vertraut  gemacht  hat,  geschweige 
ein  Genius  wie  Beethoven.  Mittelbar  aber  hat  jene  Taubheit  auf  seine 
Schöpfungen  ausserordentlich  gewirkt,  indem  sie  es  war,  welche  die  von 
Haus  aus  in  ihn  gelegte  Neigung  zur  Absonderung  in  gewissem  Sinne 
allerdings  bis  zur  Einseitigkeit  und  Krankhaftigkeit  steigerte,  dadurch 
die  Reinhaltung  und  Abgeschlossenheit  seiner  Eigentümlichkeit  ausser- 
ordentlich begünstigte,  zugleich  aber  auch  durch  die  Verstimmung, 
welche  sie  bewirkte,  Ursache  wurde,  dass  wir  für  den  Meister  ein  ge- 
sundes, freudiges  Schäften  mehr  und  mehr  verloren  gehen,  dass  wir  ihn 
immer  tiefer  in  das  Negative  verstrickt  sehen ,  so  dass  unmittelbar  neben 
seliger  Freude  die  Abgründe  des  Schmerzes  sich  vor  unsaufthun.  Haydn 
hat  am  meisten  äusserlich  aufgenommen,  und  sich    dadurch  gesteigert: 
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Bccthovcii  am  wenigsten;  er  hat  durch  Vertiefung  in  sieh  selbst  sich 
gesteigert.  Bei  Mozart  war  die  gesainmte  Geschichte  Grundlage  und 
Voraussetzung  seines  Schaffens,  jedoch  so,  dass  er  diese  ganze  Ueber- 
licferung  von  Haus  aus  selbstständig  in  sich  reproducirte. 

Haydn's  Weltanschauung  ist  darum  noch  die  am  wenigsten  ent- 
wickelte, die  am  wenigsten  reich  gegliederte;  die  Mozart's  die  umfas- 
sendste, universellste,  die  Beethoven's  endlich  die  vertiefteste,  durch- 
gearbeitetste.  Haydn's  heiterer,  kindlich  naiver  Natur  sind  die  Ab- 
gründe irdischen  Schmerzes  fast  ganz  verdeckt;  für  ihn  ist  die  negative 
Seite  des  Lebens  fast  noch  gar  nicht  vorhanden,  er  ist  das  sorglos  um 
Rande  des  Abgrunds  spielende  Kind.  Beethoven  kämpft  in  seinem 
Inneren,  er  geht  ein  auf  das  Negative,  auf  den  Schmerz  der  Welt  und 
nur,  wenn  alle  Widersprüche  zur  Darstellung  gekommen  sind,  gelangt 
er  innerlich  zur  Versöhnung.  Mozart  ist  von  Haus  aus  in  sich  ver- 
söhnt; für  ihn  sind  solche  Kämpfe,  ist  solches  Eingehen  in  Contraste 
und  Widersprüche,  ist  diese  Dialektik  der  Empfindung  weniger  oder 

i 

nicht  vorhanden.  Auch  er  zwar  scheut  sich  nicht,  einzugehen  auf  tiefere 
,*  Widersprüche;  aber  seine  Werke  bringen  nicht  den  Kampf  und  endli- 
chen Sieg,  wie  die  Beethoven's,  wo  die  Versöhnung  Resultat  des 
Kampfes  ist,  zur  Anschauung;  seine  Werke  stehen  von  Haus  am,  auf 
dem  Standpunctc  der  Versöhnung;  der  Kampf  ist  schon  vollbracht  und 
liegt  gewissermaassen  hinter  dem  Werk  als  Voraussetzung.  Haydn 
,  und  Mozart  sind  noch  in  Einheit  mit  allen  Mächten  des  Daseins,  mit 
Staat  und  Kirche.  Der  Umstand,  dasp  sie  i)och  mit  allen  Regungen  ihres 
Inneren  festwurzeln  in  dem  Bestehenden,  hält  sie  gefangen  und  lässt  *ic 
311  einer  tieferen  Entzweiung  nicht  gelangen.  Beethoven  ist  die  los- 
gerissene, auf  sich  selbst  gestellte  Subjectivität ,  die  sich  immer  mehr  in 
sich  abschlies^t  und  zu  einer  eigenen  Welt  erweitert.  Diese  Beschrän- 
kung auf  sich  verleiht  ihm  jenen  tiefen  Ernst,  welcher  als  eines  der  cha- 
rakteristischsten Merkmale  sogleich  bei  ihm  uns  entgegentritt.  Es  fehlt 
ihm  jene  behagliche  Lust,  die  aus  Lebensgcnuss,  aus  der  vollen  Hinge- 
bung an  die  Welt  entspringt.  Zugleich  aber  ist  mit  dieser  Isolirung  ein 
Umschlagen  in  das  andere  Extrem,  ein  Aufjauchzen  höchster  Freude, 
gelingt  es  ihm  einmal,  sich  von  sich  zu  befreien,  gegeben,  ein  Wogen 
der  Leidenschaft,  welches  dem  stets  maasshaltendcn  Mozart  fremd  ist. 
Darum  erblicken  wir  (in  ihm  jenen  erhabenen  Zug,  der  ihn  mit  heiligem 
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Schauer  erfüllt  und  uns  den  Tondichter  in  Verzückung  versunken  dar- 
stellt, und  auf  der  anderen  Seite  ein  derbkomisches,  handgreifliches,  volks- 
mässiges  Element,  darum  jene  Lust,  welche  den  Schmerz  zur  Voraus- 
setzung hat.  Wenn  Mozart  noch  alle  Gegensätze  zusammenhält  und 
dieselben  mit  Freiheit  beherrscht,  frei  schaltend  mit  ihnen  als  dem  Mate- 
rial seiner  Darstellung,  als  Künstler  über  ihnen  schwebend,  obschon  na- 
türlich zugleich  auch  von  ihnen  erfasst,  wenn  Haydn  die  Gegensätze 
nur  spielend  berührt,  die  Möglichkeit  einer  Entzweiung  andeutend,  indem 
er  leichthin  dieselben  einander  gegenüberstellt,  ohne  aber  darauf  wirklich 
einzugehen,  so  erblicken  wir  Beethoven  persönlich  ergriffen  und  per- 
sönlich mit  fortgerissen,  bestimmt,  alle  Schwankungen  in  seinem  eigenen 
Selbst  zu  durchleben  und  dieselben  bis  zu  ihrer  Spitze  zu  verfolgen:  wir 
erblicken  den  Kampf  des  Endlichen  und  Unendlichen  und  das  Ringen 
dieser  Gegensätze  in  einer  der  grössten  Persönlichkeiten  der  Welt.  Haydn, 
der  schalkhaft  sich  jedem  Kampfe  Entziehende,  ist  der  grösstc  Meister 
des  Scherzes  und  der  Laune;  Beethoven,  der  Schmerzdurchwühlte, 
der Componist  des  Humors.  Will  man  den  Vergleich  weiter  fortsetzen, 
und  auch  Mozart  in  diesem  Sinne  ein  ähnlichem  Prädicat  beilegen,  so 
kann  man  sagen,  er,  der  mit  künstlerischer  Freiheit  und  Ruhe  Alks  Be- 
herrschende, sei  der  Tondichter  der  Ironie.  Die  neuere  Kritik  auf  dem 
Gebiet  der  Poesie  und  Wissenschaft  hat  den  Begriff  der  Ironie  zur  Gel- 
tung und  Anwendung  gebracht.  Man  kann  diesen  Begriff  in  demselben 
Sinne,  in  welchem  er  dort  gebraucht  wird,  auf  Musik  übertragen  und 
damit  diese  scheinbare  Kälte  des  grossen  Künntlcrs  bezeichnen,  der  zu- 
folge derselbe  zwar  mit  tiefstem  Herzen  bei  seiner  Schöpfung  bctheiligt 
ist,  aber  doch  frei  und  unabhängig  über  dem  Ganzen  schwebt,  jene  Kälte, 
welche  ihn  befähigt,  das  gesammfc  Werk  frei  aus  sich  zu  entlassen,  den 
Zusammenhang  zwischen  Schöpfer  und  Schöpfung  zu  durchschneiden 
und  die  letztere  als  eine  eigene  Welt  hinzustellen,  jenen  grossartigen 
Ueberblick,  welcher  mit  dem  grössten  Rcichthum  der  Kunstmittcl  sieh 
umgiebt  und  dieselben  dessenungeachtet  spielend  zu  beherrschen  weiss. 

Die  zweite  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts  rief  in  Deutschland  fast 
in  allen  Regionen  des  Geistes  die  höchsten  classischen  Leistungen  her- 
vor; auf  allen  Gebieten  entfaltete  sich  die  hervorragendste,  frucht- 
bringendste Thätigkeit.  Philosophie  Und  Naturwissenschaften,  Poesie 
und  Kunstkritik  nahmen  gleichzeitig  einen  Aufschwung,  welcher  jetzt 
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auf  weltlichem  Gebiet  so  Gewaltiges  erzeugte,  wie  einige  Jahrhunderte 
früher  auf  religiösem.  So  Grosses  indess  damals  angebahnt  wurde,  nach 
so  verschiedenen  Seiten  hin  neue  Interessen  der  Geister  sich  bemächtig- 
ten, die  Richtung  auf  den  Staat  blieb  noch  ganz  ausgeschlossen.  Alles, 
was  geleistet  wurde,  war  eine  Frucht  des  Vorausgegangenen,  ein  Resul- 
tat der  vorhandenen  Zustände,  die  als  unbezweifelte,  unangefochtene 
Grundlage  zur  Voraussetzung  dienten.  Auf  die  praktische  Gestaltung 
des  Lebens  richtete. Niemand  den  Blick.  Insbesondere  war  der  grösste 
aller  damals  wirkenden  Männer,  der  höchstbegabte  und  in  jeder  anderen 
Beziehung  geistig  freie  Goethe  in  politischer  Beziehung  ganz  in  den 
Vorurtheilen  seiner  Zeit  befangen,  und  verkannte  ganz  die  ewige  Wahr- 
heit und  Berechtigung  jener  Freiheitsideen,  welche  damals,  freilich  oft 
entstellt  und  verzerrt  auftretend,  zuerst  Boden  zu  gewinnen  suchten.  Es 
war  dies  seine  Achillesferse,  seine  endliche  Seite,  in  der  er  sich  —  6chein- 
•bar  wenigstens  —  nicht  erhob  über  den  Horizont  eines  jeden  anderen 
Spiessbürgers.  Auch  Goethe  zwar  ist  im  Grossen  und  Ganzen  durch- 
aus nicht  als  jener  engherzige  Reactionär  zu  betrachten,  wie  ihn  die 
Trivialität  darzustellen  liebt:  der  Schluss  seines  „Faust"  unter  Anderem 
neben  vielen  sonstigen  Stellen  zeigt,  wie  freisinnig  er  dachte,  wie  der 
Gehalt  seiner  Zeit  auch  in  dieser  Beziehung  in  ihm  lebendig  war;  aber 
die  unmittelbare  Betheiligung  fehlte  ihm,  das  specielle  Interesse,  viel- 
leicht in  Folge  der  Höhe  seines  Standpunctes ,  die  ihn  hinderte,  in  ein- 
zelnen Zeitströmungen  ganz  aufzugehen,  so  dass  es  den  Anschein  ge- 
winnt, als  ob  diese  Seite  ganz  mangele,  ja  als  ob  er  einseitig  dagegen 
sich  verhärte.  Die  Richtung  auf  das  Politische  blieb  sonach  noch  ganz 
ausgeschlossen,  trotz  des  ausserordentlichen  geistigen  Aufschwunges  des 
deutsehen  Volkes,  und  allgemeine  nationale  Interessen  schlummerten 
noch  sehr  versteckt  in  der  Tiefe  des  Bewusstseins.  Der  Einzige  Schil- 
ler feierte  in  seinen  Werken  den  künftigen  grossen  Aufschwung  der 
Völker.  Für  die  Mehrzahl  bedurfte  es  erst  einer  nachdrücklichen,  ge- 
waltsam eingreifenden  Erregung,  wie  sie  die  Napoleonische  Herrschaft 
und  die  Befreiungskriege  brachten,  um  Deutschland  aus  seiner  Erstarrung 
zu  wecken. 

Die  Zustände,  welche  dieser  Erhebung  vorangingen,  erklären  auch 
die  Schöpfungen  Mozart's,  dieses  rein  Menschliehe  in  ihnen,  diese  künst- 
lerische Rundung  und  Abgeschlossenheit.    Es  ist  nicht  das  patriarcha- 
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lische StilJleben  Haydn's  in  den  Mozart'schen  Werken,  aber  auch  noch 
keineswegs  das  leidenschaftliche  Kämpfen  und  Ringen  Beethoven' s.  Mo- 
zart und  teine  gesammte  Schule  gehören  in  ihrem  Wesen  dem  vorigen 
Jahrhundert  an;  Mozart  ist  der  Goethe  unserer  Musik;  die  Weltan- 
schauung Beider  ist  in  dieser  Beziehung  dieselbe.  80  wie  Goethe  und 
seine  Schule  den  Zeitinhalt  vor  der  Revolution,  den  Inhalt  jener  Zeit 
nach  allen  wesentlichen  Beziehungen,  nur  mit  Ausschluss  jener  politi- 
schen Richtung,  poetisch  ausgeprägt  haben,  so  hat  auch  Mozart  — 
bewusstlos  •  -  dieser  Richtung  gehuldigt.  Beide  zwar  vermochten  dem 
Andränge  des  Neuen,  das  schon  seit  langen  Jahren  in  deji  Gemü- 
thern keimte,  nicht  völlig  sich  zu  entziehen.  Goethe  aber  wendete 
sich  mit  Bewuastsein  ab,  während  Mozart,  sich  allen  Einflüssen  hin- 
gebend, so  weit  Empfänglichkeit  dafür  in  ihm  vorhanden  war,  doch 
zu  tief  in  dem  Bestehenden  wurzelte,  durch  seinen  frühen  Tod  auch 
der  weltumgestaltenden  That  schon  entrückt  war,  als  das«  mehr  als  nur 
die  Morgendämmerung  der  Zukunft  ihm  hätte  erscheinen  können.  Beide 
haben  im  Wesentlichen  den  damaligen  fertigen,  noch  nicht  durch  Zweifel 
angefochtenen  Weltzustand  zur  Voraussetzung.  Wie  Goethe  nach 
politischer  Seite  hin  beschränkt  zu  sein  scheint,  «o  ist  auch  Mozart's, 
des  Oesterreichers,  Horizont  in  ähnlicher  Weise  begrenzt.  Beethoven 
ist  der  Componist  des  neuen,  dureh  die  Revolution  hervorgerufenen 
Geistes,  er  ist  der  Componist  der  neuen  Ideen  von  Freiheit  und  Gleich- 
heit, Emancipation  der  Völker,  Stände  und  Individuen.  Er  ist  der  Schil- 
ler unserer  Musik,  wenn  auch  vorzugsweise  nach  Seite  de*  Inhalts,  weni- 
ger in  künstlerischer  Hinsicht,  wo  er  mit  Shakspearc,  auch  wol  mit 
Jean  Paul  verglichen  werden  kann,  jedenfalls  unseren  Schiller  weit 
überragt.  H  aydn  findet  nicht  ein  so  bestimmtes  Gegenbild  in  einer  Persön- 
lichkeit der  Literatur,  wie  denn  auch  bei  den  angeführten  Parallelen  neben 
Gleichartigem  grosse  Verschiedenheiten  nicht  zu  übersehen  sind.  Haydns 
Stellung  iet  aber  in  mehrfacher  Beziehung  verwandt  mit  der  Wiclands, 
wie  die  Gluck'«  mit  der  Leasing'«,  und  «eine  Richtung  erstreckt  sich 
am  weitesten  zurück  in  da«  vorige  .Jahrhundert.  Man  kann  diesen  Ver- 
gleich aussprechen  ,  ohne  damit  das*  keusche  Innere  des  Erstercn  mit  der 
-wenn  auch  oft  mehr  scheinbaren  Unsittlichkcit  de?  Letzteren  auf  eine 
Stufe  zu  stellen.  Beiden  ist  nicht  blos  gemeinschaftlich ,  dass  sie  die  Wi- 
dersprüche der  Welt  nur  oberflächlich,  heiter  tändelnd  berührten,  ohne 
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sie  zu  einer  wirklichen  Lösung  durchzuarbeiten,  Beide  haben  auch  inso- 
fern eine  verwandte  kunstgescbichtliehe  Bedeutung,  als  sie  berufen  waren, 
die  Starrheit  des  Ausdrucks  bei  Klopstoek,  Lessing,  Bach,  Gluck 
zu  mildern  und  für  den  Ausdruck  und  die  Erscheinung  der  höchsten 
Schönheit  vorzubereiten.  Ks  ist  überhaupt  nicht  ohne  Interesse,  für  un- 
sere grossen  Tonkünstler  Gegcnbilder  in  der  Literatur  zu  suchen,  mit 
Vorsicht  natürlich,  um]  ohne  die  Parallele  zu  weit  fortzusetzen. 

Mozart  und  Goethe  sind  Künstler  im  engeren  Sinne.  Beiden  ist 
erstes  Gesetz,  den  Forderungen  der  Kunst  Genüge  zu  leisten,  Beiden  ist 
die  Kunst  ein  abgeschlossenes  Gebiet,  Beide  intercssirt  ein  Inhalt  vorzugs- 
weise insoweit,  als  er  sich  zu  künstlerischer  Darstellung  eignet.  Beiden 
gilt  es  daher  hauptsächlich,  einen  rein  menschlichen  Inhalt  zur  Darstel- 
lung zu  bringen.  Das  Grosse  und  Herrliche,  das  Unübertroffene  Beider 
ist  die  dichterische  Kraft,  objectiv  ausgeprägte  Charaktere  zu  schaffen, 
lebendige,  auf  ihren  eigenen  Mittclpunct  gestellte,  von  der  Subjectivität 
des  Schaffenden  getrennte,  aus  der  dichterischen  Werkstatt  mit  Freiheit 
entlassene  Persönlichkeiten.  Mozart  hat  darin  das  Grösste  geleistet 
unter  allen  Tonkünstlern  vor  und  nach  ihm,  Goethe  hat  einzig  an  Shak- 
spearc einen  Kival.  Beethoven  und  Schiller  sind  bei  ihren  Schöpfun- 
gen mit  ihrem  tiefsten,  innersten  Selbst  bctheiligt.  Das,  was  sie  aus- 
sprechen, ist  ihr  eigenster  Inhalt,  ihr  persönliches  Interesse.  Es  sind  we- 
niger die  Kücksichten  künstlerischer  Darstellung,  welche  sie  bestimmen, 
für  einen  Inhalt  sich  zu  interessiren,  es  ist  ihre  persönliche  Sympathie 
dafür,  es  ist  der  Drang,  sich  selbst  auszusprechen.  Beiden  gelingt  daher 
die  objective  Charakteristik  weniger;  Beide  offenbaren  die  Unendlichkeit 
der  eigenen  Brust,  entbehren  aber  der  Mannigfaltigkeit  des  Ausdrucks 
in  jenem  eben  bezeichneten  Sinne,  wo  es  sich  darum  handelt,  Gegebenes, 
Gestalten  der  wirklichen  Welt  darzustellen.  —  Wol  ist  auch  das,  was 
Goethe  und  Mozart  ausgesprochen  haben,  ein  wesentlicher  Theil  ihrer 
Natur  gewesen,  aber  sie  hatten  dabei  vorzugsweise  das  künstlerische 
Interesse,  diesen  Inhalt  aus  sich  herauszusetzen,  um  dann  daraus  sich  zu- 
rückziehen und  in  neue  Entwicklungsstufen  eintreten  zu  können.  Beet- 
hoven** und  Schiller's  Entwicklung  dagegen  ist  eine  immer  tiefere 
Erfassung  ihrer  eigenen  Persönlichkeit,  eine  immer  vollkommenere  Lösung 
der  gleich  Anfange  gestellten  Aufgabe;  Beide  sprechen  sich  selbst  aus, 
während  jene  überhaupt  nur  Scelcnstimniungcn,  objective  Zustände  zur 
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Darstellung  bringen.  Bei  Mozart's  und  Goethe'*  Werken  haben  wir 
stet*  die  Anschauung  der  Sache,  so  dass  wir  den  Künstler  darüber  ver- 
gessen; bei  Beethoven  und  Schiller  stets  die  Anschauung  einer 
künstlerischen  Persönlichkeit,  nicht  der  Sache,  die  Anschauung  einer  sub- 
jectiven  Welt.  Diese  Betheiligung  des  eigenen  Selbst  an  ihren  Kunst- 
schöpfungen ist  die  unaussprechliche  Gewalt  in  denselben,  ist  das,  was 
beide  Künstler  zu  Männern  der  Neuzeit  macht,  während  Goethe  und 
Mozart  aus  dem  entgegengesetzten  Grunde  der  Bewegung  der  Neuzeit 
ferner  stehen.  Bei  jenen  steht  das  Interesse  an  dem  Stoff  in  gleicher 
Linie  mit  dem  an  der  künstlerischen  Darstellung,  und  dies  erzeugt  jenen 
tiefen  sittlichen  Ernst,  welcher  z.  B.  Schöpfungen  wie  „Don  Juan",  ».Fi- 
garos Hochzeit",  „Wilhelm  Meister"  für  Beide  unmöglich"  gemacht  hätte. 

Erst  die  Napolconischc  Herrschaft  und  der  dadurch  hervorgerufene 
nationale  Aufschwung  brachte  die  gebieterische  Noth  wendigkeit,  alle  Pri- 
vatinteressen bei  Seite  zu  setzen  und  der  Gesamintheit  sich  zum  ( )pfer 
zu  bringen,  erst  jetzt  lernte  das  Individuum  seine  höhere  Aufgabe  im 
Dienst  des  Allgemeinen  erkennen.  Jetzt  fielen  die  Alles  trennenden, 
hemmenden  Schranken,  und  da*  deutsche  Volk  begann  mit  dem  fort- 
schreitenden Geist  der  Geselüchte  zu  sympathisiren.  M  o z a rt  und  Goethe 
stehen  noch  auf  dem  Standpunct  jener  früheren  Particularität.  Beide 
bewegen  sich  in  den  individuellen  Stimmungen  des  Herzens.  Dort,  auf 
dem  Boden  alter  Behaglichkeit,  war  es  möglich,  ruhig  Gestalten  zu  bil- 
den und  sich  in  die  Anschauung  derselben  zu  versenken.  Die  künstle- 
rische Aufgabe  entsprach  dem  allgemeinen  Weltzustand.  Hier  ist  die 
deutlich  gezogene  Linie,  welche  den  Horizont  Beider  begrenzt.  Jetzt  ist 
«las  Individuum  hereingezogen  in  die  Kämpfe  und  selbst  betheiligt.  Das 
schöne  Maas«,  die  ruhige  objective  Haltung  ist  verlorengegangen.  Beet- 
hoven, der  Componist  dieses  neuen  Geistes,  schreitet  hinaus  über  diese 
von  dem  damaligen  Wcltzustand  gesteckten  Schranken,  und  so  wie  er 
gegen  Mozart  an  Reichthum  der  Gestalten  weit  zurücksteht,  so  über- 
ragt er  ihn  eben  so  sehr  durch  den  grossen,  umfassenden  Gesichtskreis, 
den  er  uns  eröffnet.  Beethoven  erhebt  sich  über  alle  jene  Beschrän- 
kungen und  ist  eingetreten  in  die  allgemeine  Bewegung.  Kr  ist  der  Aus- 
druck jenes  neuen  Bcwusstseins,  die  höchste  Aufgabe  in  einem  Leben 
im  Ganzen  und  der  Uitfcrordnunj;  der  eigenen  Persönlichkeit  unter  das- 
selbe  zu  finden,  und  als  tief  bedeutsam  tritt  uns  dem  entsprechend  das 
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Populäre  seiner  Gesinnung,  das  durchaus  Anspruchslose,  Demokratische 
derselben  entgegen.  Il:iv<ln  ist  der  Mann  aus  dem  Volke,  der  sieh  nicht 
über  die  Sphäre  desselben  zu  erheben  wagt;  iür  Mozart,  der  vorzugs- 
weise Künstler  war,  treten  diese  Beziehungen  zurück;  er  steht  dem  Ge- 
ringsten, wie  dem  Höchstgestellten  gleich  nahe;  seine  rein  künstlerische 
Stellung  schliesst  jeden  anderen  ( iesichtspunet  aus;  Beethoven  tritt 
mit  Bewusstsein  auf  die  Seite  des  Volkes ;  in  ihm  ist  gleich  sehr  sociale, 
wie  künstlerische  Aristokratie  überwunden.  Auch  Mozart,  auch  Goethe 
waren,  wie  jeder  Höherhcgabtc,  innerlich  anspruchslos.  Jene  Worte  des 
Faust: 

Vor  And«rn  fühl'  ich  mich  so  klein 

l'nd  werde  stet*  verlegen  sein, 
sind  das  eigne,  tiefste  Erlebnis.«  des  Dichters.  Aber  es  ist  dies  die  Be- 
scheidenheit des  Künstlers,  der  .«einem  Ideal  je  näher  desto  ferner,  bei 
den  ewigen  inneren  Schwankungen,  denen  er  unterworfen,  jede  in 
sich  geschlossene,  praktische  Existenz  über  sich  zu  stellen  geneigt  ist: 
eine  ganz  andere,  höhere  ist  jene  Anspruchslosigkeit  Bcethovcn's,  die 
den  Grundzug  seines  Wesens  und  die  tiefste  Eigenthüinliehkcit  bildet. 
Da  ist  das  neue  Bewusstsein  von  der  gleichen  Berechtigung  jedes  Ande- 
ren, das  Bewusstsein,  welches  sich  am  höchsten  gehoben  fühlt,  wenn  es 
jede  stolz«'  Ueberhchung  in  sich  siegreich  überwunden  hat,  da  sind  Stim- 
mungen, welche  auf  ein  Jahrhundert  in  die  Zukunft  hinausgreifen.  — 

Ich  bezeichnete  die  Entwicklung  Ilaydn's  und  Beethoven'.«  als 
ein  Lossteuern  auf  das  Ziel  in  gerader  Richtung,  nur  mit  dem  Unter- 
schied, dasslla  vdn  aus  sich  heraustritt,  sieh  dem  Gegebenen  nähert,  wäh- 
rend Beet  hoven,  entgegengesetzt,  sieh  zurückzieht:  ich  bezeichnete  fer- 
ner  Ilaydn's  Weltanschauung  als  die  am  wenigsten  entwickelte,  die 
Beethoven's  als  die  durehgearbeitetste,  vertiefteste.  Mozart's  Fort- 
gang nannte  ich  Bewegung  in  Gegensätzen,  ein  Durchlaufen  einseitiger 
Richtungen,  um  auf  diese  Weise  zu  den  höchsten,  universellsten  Schöpfun- 
gen zu  gelangen,  Mozart's  Welt  darum  die  umfassendste,  universellste. 

Haydn  erfüllt  und  steigert  sich  durch  äussere  Einflüsse,  ohne,  stren«r 
genommen,  innerlich  ein  Anderer  zu  werden;  er  sucht  für  die  gleich  an- 
fangs ihm  vorgezeichnete  Richtung  nur  den  immer  entsprechenderen  Aus- 
druck. Die  klarste  Ausprägung  erlangt«1  seine  Weltanschauung  in  den 
beiden  Oratorien,  die  der  Begeisterung  seines  ( ireisenaltcrs  ihre  Ent- 
stehung danken.    Mozart's  Aufgabe  war  in  rein  künstlerischer  Hinsieht 
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die  Erreichung  jenes  Zieles,  welches  die  gesummte  vorausgegangene  Ent- 
wicklung der  Tonkunst  ihm  gesteckt  hatte,  jenes  Zieles,  welches  in  einer 
Weltmusik  bestand,  die  die  Style  aller  Nationen  in  sich  zu  einem  höhe- 
ren Ganzen  vereinigte.  Dem  entsprechend  sehen  wir,  wie  er,  von  Italien 
seinen  Ausgnngspunct  nehmend  und  auf  diesem  Boden  heimisch,  dann 
den  Bahnen  Gluck 's,  später  dem  Ideal  einer  rein  deutschen  Oper  zu- 
strebt, bevor  er  in  seinen  grössten  Schöpfungen  alle  Eigentümlichkeiten 
zu  einem  organischen  Ganzen  vereinigte.  Der  Fortgang  in  Beethoven's 
Entwicklung  besteht  in  einer  immer  grösseren  Vertiefung  des  Subjects 
in  sich  selbst,  in  einem  immer  entschiedeneren  Heraustreten  aus  dem  Be- 
stehenden. Von  Haus  aus  in  sich  abgeschlossen  und  auf  sich  selbst  ge- 
stellt, zeigt  er  sich  anfangs  noch  erfüllt  und  durchdrungen,  zeigt  er  sich 
gestählt  und  gekräftigt  von  einem  objectiven,  allgemeinen  Inhalt.  So 
ist  die  heroische  Symphonie  ein  Held,  ein  himmelstürmender  Titan,  sie 
tritt  vor  uns  hin  als  eine  grosse,  gewaltige  Persönlichkeit,  überall  Kraft 
offenbarend.  Nicht  mehr  in  die  Sache  werden  wir  versenkt,  wie  bei 
Mozart;  die  Sache  erscheint  als  der  Inhalt  einer  Persönlichkeit,  als  ein- 
gegangen in  diesell>e,  die  Persönlichkeit  als  das  Gefiiss  fiir  jene;  aber 
die  Sache  ist  noch  vorhanden,  sie  erfüllt  und  beherrscht  die  Persönlich- 
keit. Auffallend  weicher  in  der  Gesammtstimmung  ist  die  C  moll-  Sym- 
phonie. Es  ist  nicht  die  heroische  Kraft,  nicht  das  siegreiche  Helden- 
thum hier  zu  finden,  wie  dort,  nicht  mehr  jene  Persönlichkeit,  welche  eine 
Welt  zum  Kampfe  herausfordert.  Schon  haben  passive  Seelenzustände 
Kaum  gewonnen,  schon  hat  der  Meister  sich  in  sich  zurückgezogen,  jenen 
Inhalt,  von  welchem  er  früher  als  seinem  eigenen  erfüllt  war,  die  Welt 
allgemeiner  Stimmungen,  als  eine  fremde  aus  sich  ausscheidend,  heraus- 
tretend aus  der  ungetheilten  Einheit  beider  Seiten  in  die  Entzweiung. 
Schon  stellt  sich  uns  das  Selbst  des  Künstlers  isolirt  dar,  nach  Versöh- 
nung ringend  mit  jener  Welt  allgemeiner  Stimmung,  schon  ist  der  Bruch 
entschieden.  Einmal  auf  diesem  Punct  angekommen,  ist  ein  Stillstand 
nicht  möglich.  Die  Entzweiung  in  seinem  Inneren  wird  grösser.  Wir 
erblicken  in  den  letzten  Werken  das  Selbst  des  Künstlers  in  krankhafter 
Vereinzelung,  wir  erblicken  die  Verzweiflung  des  ganz  Vereinsamten,  der 
sich  von  aller  Welt  Verstössen  glaubt  und  sich  auf  den  engsten  Kreis 
seines  Inneren  zurückgezogen  hat.  Keine  Spur  mehr  von  der  Kraft  des 
früheren  Beethoven  zeigt  sich,  keine  Spur  von  der  stolzen  Herrscher- 
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gewalt  desselben.  Um  so  grösser  aber  ist  der  Kampf  und  dos  Ringen 
nach  Versöhnung,  ,,ni  so  leidenschaftlicher  die  Sehnsucht  nach  Hinge- 
bung und  nach  dem  Aufgehen  in  dem  Allgemeinen.  Dieses  höchste 
Schauspiel  bereitet  uns  die  neunte  Symphonie.  Das,  was  anfangs  in  dem 
Inneren  des  Künstlers  noch  in  eine  ungetheilte  Einheit  zusammengefaßt 
war,  hat  sich  in  Gegensätze  auseinandergelegt,  und  erst  durch  diese 
Gegensätze  hindurch  wird  es  möglich,  zur  Versöhnung  zu  gelangen. 
Dafür  aber  aueh  ist  die  neue,  vermittelte  Kinhcit,  welche  als  Resultat 
hervorgeht,  das  Gewaltigste,  was  Beethoven  geschaffen  hat,  das  Tiefste, 
was  auszusprechen  der  Tonkunst  bis  jetzt  gegeben  war;  das  ist  eine  Ent- 
wicklung, zu  der  kein  Vorgänger  vorgedrungen  ist,  und  es  ist  nur  die 
Langsamkeit  der  Einsicht  und  die  Trivialität,  welche  in  musikalischen 
Dingen  vorwaltet,  wenn  erst  jetzt,  vierzig  »Jahre  nach  des  Meisters 
Tode,  nach  und  nach  ein  tieferes  und  allgemeineres  Vcrständniss  er- 
wacht ist. 

Mit  dein  Hervortreten  des  Subjects  aus  dem  Gegebenen,  mit  dem 
Heraustreten  aus  der  Starrheit  früherer  Zustände  hat  auch  den  Menschen 
der  Neuzeit  der  Sinn  für  die  Natur  mehr  und  mehr  sich  erschlossen. 
Erst  der  Neuzeit  war  es  vorbehalten,  dem  Leben  der  Natur  näher  zu 
treten,  sowohl  unmittelbar,  beobachtend  —  in  der  Naturwissenschaft, 
als  auch  erkennend  —  in  der  Philosophie.  Jene  tiefe  Anschauung, 
welche  in  der  Natur  den  Geist  ahnt  und  in  ihr  ein  Abbild  des  Höchsten 
erkennen  lernte,  jene  tiefe  Anschauung,  welche  in  der  Natur  annlog  dem 
Kunstwerk  des  menschlichen  Künstlers  ein  Kunstwerk  des  höchsten 
Künstlers  und  den  Reichthum  seiner  Phantasie  bewundert,  ist  ein  Resul- 
tat der  Neuzeit.  Beethoven  theilte  diese  Richtung  in  ihrem  tiefsten 
Grunde,  hierin  mit  Goethe  verwandt,  während  Mozart,  weniger  berührt 
von  derselben,  vorzugsweise  in  der  Sphäre  des  Menschlichen  sich  bewegt, 
die  Natur  nur  als  ein  Mittel  der  Anregung  für  sein  Inneres  benutzend, 
und  Haydn,  weit  entfernt  von  jeder  Entzweiung  und  in  unmittelbarer 
Einheit  mit  der  Natur,  selbst  noch  als  eine  Stimme  aus  derselben  zu  be- 
trachten ist.  Für  Mozart  ist  die  Natur  ein  fremderes,  entlegeneres  Ge- 
biet; Beethoven  kehrt  durch  die  Mozart'sche  Fremdheit  und  Ent- 
zweiung hindurch  zurück  zu  derselben;  losgerissen  zwar,  auf  sich  selbst 
gestellt,  ist  sie  auch  ihm  ein  Gegenständliches,  auch  hier  ist  der  Bruch 
entschieden,  aber  es  ist  aueh  darum  in  ihm  das  Ringen  nach  Versöhnung, 
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die  Sehnsucht  nach  Vertiefung  in  die  Natur  um  so  grösser  und  es  wird 
dieselbe  für  ihn  eine  Welt,  welche  ihm,  sobald  er  sie  betritt,  stets  neue 
geistige  Frische  und  Gesundheit  verleiht.  Das  ist  ein  tiefbedeutsamer 
Zug  in  Beethoven,  eine  Eigeuthünilichkeit,  welche  in  ihm  sogleich  den 
modernen  Künstler  erkennen  lässt,  und  Werke  darum,  welche  davon 
Zeugniss  geben,  vor  allen  die  Pastoral -Symphonie,  mehrere  Stellen  in 
dem  Liederkreis  rAn  die  ferne  Geliebte"  u.  s.  f.  sind  nicht  geringer  zu 
achten,  wie  noch  jetzt  die  Beschränktheit  und  Einseitigkeit  will,  sie  ge- 
boren zu  seinen  allerbedeutendstcn  Schöpfungen.  Aus  der  menschlichen 
Sphäre  Mozart's  heraustretend  und  ohne  den  grossen  Blick  jenes  Mei- 
sters für  das  Leben,  für  das  Menschliche,  auf  die  Tiefen  der  eigenen 
Brust  beschränkt,  ersehliesst  sieh  ihm  alt»  Ersatz  das  Universum,  wird  er 
der  Dichter  der  Instrumentalwelt. 

Für  Haydn,  Mozart  und  Beethoven  ist  die  Liebe  der  eigentliche 
Inhalt  und  der  Mittelpunct  ihres  Wesens;  die  verschiedene  Weise,  in  der 
sie  diesen  Inhalt  aussprechen,  ist  zugleich  das,  was  sie  unterscheidet. 
Sehr  charakteristisch  sind  in  dieser  Hinsicht  jene  Werke,  welche  als  die 
Endpuncte  ihrer  Entwicklung  diese  Eigenthümlichkeit  am  concentrirte- 
sten  aussprechen,  charakteristisch  sowol  durch  Verwandtschaft,  als  durch 
Verschiedenheit.  InHaydn's  „Schöpfung*1  ringt  sich  die  Liebe  aus  den 
Mächten  des  Weltalls  als  letztes  und  schönstes  Resultat  hervor,  als  Krone 
der  Wcltsehöpfung;  Haydn,  der  Greis,  saug  noch  die  Liebe  von  Lucas 
und  Hannchen.  Mozart  ist  der  Sänger  der  Liebe  im  eigentlichsten  und 
speciellsten  Sinne;  sie  auszusprechen,  wie  sie  sich  in  menschlichen  In- 
dividualitäten in  ihrer  Fülle  und  Unendlichkeit  offenbart,  war  —  um  dies 
in  der  vorigen  Vorlesung  schon  Erwähnte  in  diesem  Zusammenhange  zu 
wiederholen  —  seine  Hauptaufgabe,  und  darum  ist  er,  wie  Goethe,  na- 
mentlich gross  in  der  Darstellung  des  weiblichen  Herzens,  darin  schlecht- 
hin  unübertroffen,  einzig  dastehend.  Was  in  den  ersten  Jahren  des  Kin- 
des Mozart  in  der  rührenden  Bitte  um  Liebe  an  Alle,  die  sich  ihm 
naheten,  sich  offenbarte,  das  ist  Gcsammtinhalt  seines  Lebens,  zugleich 
als  Grundidee  des  Werkes  in  der  „Zaubcrtlöte"  zu  höchster  künstleri- 
scher Erscheinung  gekommen.  In  Beethoven  ist  jene  vorhin  formell 
gezeichnete  Entzweiung  der  Kampf  des  liebenden  Gemüt hes  mit  allen 
widerstrebenden  Mächten  der  Welt,  der  Sieg  desselben  durch  demüthige 
Hingebung  im  Gegensatz  zu  seinem  heldcnmässigcn  Ausgaugspunct  In 
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seinem  „Fidclio"  aber  ist  cb,  sehr  bezeichnend  für  sein  Wesen,  die  opfer- 
freudige Liebe  der  Gattin,  die  er  mit  unerreichter  Grosse  und  Gewalt 
dargestellt  hat. 

FürHaydn,  in  der  „Schöpfung",  ist  die  Liebe  eine  universelle,  eine 
kosmische  Macht;  sie  ist  das,  was  die  widerstreitenden  Elemente  des 
Chaos  eint;  dort  ist  noch  der  dunkle  Urgrund  der  „Schöpfung",  aus  der  sie 
emporgestiegen,  bemerkbar.  Sie  ist  die  Freude  des  Menschengeschlechts 
am  Sichfinden,  der  erste  Dank  desselben  gegen  den  Schöpfer,  einen 
Schöpfer,  der  am  sichersten  in  der  Liebe  erkannt  wird.  In  den  „Jah- 
reszeiten" ist  sie  eingegangen  in  menschliche  Persönlichkeiten,  aber  sie 
erscheint  immer  noch  als  natürlicher  Zug  des  Herzens;  von  der  Freude 
am  Dasein  bewegt,  zeichnet  Haydn  unschuldige  Kinder.  Mozart  in- 
dividualisirt  die  Liebe.  Der  Rcichthum  und  die  Mannigfaltigkeit  des 
Lebens  ist  vor  uns  aufgethan.  Wir  befinden  uns  auf  echt  menschlichem 
Standpunct.  Ks  ist  die  Geschlechtsliebc,  die  zur  Darstellung  gelangt; 
es  ist  die  Liebe  von  ihrer  selbst  bewussten  Individualitäten.  Hier  nun 
findet  er  Gelegenheit,  eine  ganze  Reihenfolge  von  Gestalten  zu  zeichnen 
von  der  niedrigsten  bis  zur  höchsten  Erscheinungsweise.  In  der  „Zauber- 
flöte" namentlich  hat  er  die  Liebe  in  ihren  wichtigsten  Stufen  zur  Dar- 
stellung gebracht,  von  Monostatos  an,  wo  er  niedrige  Wollust  unnach- 
ahmlich geschildert  hat,  bis  zu  allgemeiner  Menschenliebe  des  Sarastro. 
Es  sind  die  philanthropischen  Ideen  des  vorigen  Jahrhunderts,  es  sind  die 
Lehren  des  Freimaurer-Ordens,  von  dem  ja  die  „Zaubcrflötcu  äusserlich 
Einiges  entlehnt,  die  sich  in  diesem  Sarastro  verkörpern.  Beethoven 
schreitet  hinaus  über  die  Schranke!»  individueller  Ilcrzcnsbcziehungcn 
eben  so  sehr,  wie  jener  philanthropischen  Gesinnung  des  Sarastro.  An 
die  Stelle  individueller  Charakterzeichnung,  an  die  Stelle  bewusster,  ver- 
ständiger Haltung  tritt  eine  alle  Schranken  niederreissende,  frei  hervor- 
strömende, erhabene  Leidenschaft.  Betrachten  wir,  um  dieser  wichtigsten 
Einsicht  näher  zu  treten,  den  Fortgang  der  Kunst  zwischen  Mozart 
und  Beethoven,  betrachten  wir  beispielsweise  die  Symphonien  in  C-dur 
mit  der  Fuge  und  C-moll,  so  erblicken  wir  dort,  wie  bei  Mozart  überall, 
so  namentlich  in  diesem  Werke  klar  ausgeprägt  die  Herrschaft  des  Ver- 
standes ;  es  ist  die  siegreiche  Gewalt  desselben,  die  in  dem  Finale  des 
erstgenannten  Werkes  sich  geltend  macht;  es  ist  die  ihrer  selbst  bewusste 
Kraft,  die  Schwierigkeiten  aufthürmt  und  sie  spielend  überwindet,  die 
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mit  Felsmassen  tändelt,  als  wären  es  leichte  Bälle,  es  ist  die  siegreiche 
Kraft  des  Verstandes,  die  überall  die  klarste  architektonische  Gruppi- 
rung  durchzuführen  weist*.  Beethoven  zeigt  uns  im  Gegensatz  zu  jenem 
stets  übergreifenden  Verstand,  im  Gegensatz  zu  jener  ruhigen,  selbstge- 
wissen Herrschaft  desselben  die  Gewalt  entfesselter  Empfindung,  Unter- 
liegen und  Einporringen,  Kampf  und  Sieg  derselben,  es  ist  die  Macht 
persönlicher  Energie,  nicht  mehr  die  eines  siegreichen  Verstandes,  die 
Macht  der  Leidenschaft,  die  auch  die  ausschliessliche  Herrschaft  des 
Verstandes  Uberwindet.  Wie  nun  schon  hier  bei  diesem  Beispiel  als  das 
Charakteristische  Beethoven 's  sich  uns  das  volle  Ausströmen  der  Em- 
pfindung darstellt,  während  sie  bei  seinem  Vorgänger  niedergehalten,  in 
streng  abgemessenen  Bahnen  sich  bewegt,  so  erblicken  wir  auch  im  Ge- 
gensatz zu  jener  Humanität  des  Sarastro,  in  welcher  die  W eltanschauung 
Mozart 's  culminirt,  im  Gegensatz  zu  jenem  verständigen  Maass,  wel- 
ches bei  Mozart  vorherrschend  ist,  in  Beethoven  eine  entsprechende 
Erweiterung  seiner  Weltanschauung,  eine  Erweiterung,  deren  Erfassung 
uns  unmittelbar  den  Mittclpunct  seines  Wesens  erschlicsst.  Wir  nahen 
uns  der  Stufe,  von  welcher  aus  wir  irn  Stande  sind,  auf  dem  Grunde  des 
bisher  Gesagten  die  Wesenheit  unserer  Meister  in  ihrer  Tiefe  zu  fassen. 

Hier  ist  der  Ort,  über  Beethovcn's  neunte  Symphonie  zu  sprechen 
und  zugleich  der  Standpunct  ihrer  Erfassung  gegebeu.  Man  ist  diesem 
Werke,  wie  schon  früher  bemerkt  wurde,  neuerdings  näher  getreten 
und  die  unermessliche  Bedeutung  desselben  hat  sich  der  Ahnung  bemäch- 
tigt; aber  seine  Grundbedeutung  ist  noch  nicht  ausgesprochen  worden. 
Bevor  wir  zur  Erfassung  derselben  übergehen,  ist  eine  Verständigung  über 
mehrere  innere  und  äussere  Eigentümlichkeiten  der  Composition  not- 
wendig. Was  insbesondere  den  letzten  Satz  betrifft,  denn  um  diesen 
handelt  es  sich  hier  vorzugsweise,  so  gewinnt  man  sofort  die  Anschauung, 
wie  Beethoven  in  demselben  im  übermächtigen  Drange  aller  Fesseln 
sich  entledigt,  alle  Schranken,  welche  die  Kunst  bis  dahin  festhalten  zu 
müssen  glaubte,  durchbrochen  hat.  Es  ist  ein  Vorgehen  bis  an  die 
äussersten  Grenzlinien  des  Möglichen,  im  Aeusscren,  den  Mitteln  des 
Ausdrucks,  wie  in  der  formellen  Gestaltung  überhaupt  und  dem  entspre- 
chend im  gesanimten  Inhalt,  und  von  dem  Standpunct  der  vorangegange- 
nen Kunstcnt wicklung  aus  ist  allerdings  zu  sagen,  dass  Geist  und  Stoff; 
Inhalt  und  Form  nicht  sich  decken,  sondern  im  Gcgentheil  auseinander- 
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fallen.    In  dem  Ringen  nach  einem  bis  dahin  Unerhörten  geschieht  es, 
dass  der  Inhalt  die  frühere  Form  zerbricht.    Es  ist  sonach  in  gewissem 
Sinne  richtig,  wenn  man  von  dem  alten  Standpunct  aus  etwas  Unge- 
heuerliches darin  gefunden  hat;  andrerseits  aber  ist  es  nicht  nur  um 
Nichts  weniger,  sondern  sogar  im  höheren  Grade  berechtigt,  wenn  nusere 
Zeit  darin  die  Morgenröthe  einer  neuen  glänzenden  Periode,  einen  Wende- 
punet  in  der  Entwicklung  der  Instrumentalmusik  erblickt.    Anstoss  ge- 
geben hat  früher  namentlich  die  Verbindung  der  Worte  mit  der  reinen 
Instrumentalmusik.    Diese  Verbindung  indes*  ist  vollständig  zu  recht- 
fertigen; sie  ist  begründet  in  der  Idee  des  Werkes,  sie  ist  zugleich  durch 
den  geschichtlichen  Gang  der  Instrumentalmusik,  insbesondere  bei  Beet- 
hoven, mit  Notwendigkeit  gegeben.    Die  Instrumentalmusik  schreitet 
fort  von  dem  Unbestimmten  zum  Bestimmten,  von  einer  allgemeinen  Er- 
regung zu  der  Darstellung  ganz  bestimmter  Seclenzustände,  und  so  ringt 
sich  das  Wort  endlich  als  letzte  Bestimmtheit  heraus,  nicht  als  das,  was 
vor  dem  musikalischen  Schaffen  schon  vorhanden  gewesen  wäre,  sondern 
als  ein  Resultat ,  das  aus  der  (Joncentration  der  musikalischen  Empfin- 
dung sich  ergiebt,  weit  verschieden  sonach  von  der  Richtung,  welche 
neuerdings  sich  Bahn  gebrochen  hat,  und  l>ci  der  ein  bewussteres  Ele- 
ment beim  Schaffen  allerdings  zugleich  mit  thätig  ist,  indem  zum  Theil 
eine  Uebcrtragung  bewusstcr  Vorstellungen  in  das  Bereich  der  Musik 
stattfindet.     Hier  demnach  ist  die  Bestimmtheit  der  Vorstellung  gleich 
von  Haus  aus  vorhanden.    Auf  dem  früheren  Standpunctc  dagegen  ist 
es  unrichtig,  mindestens  sehr  abseits  liegend,  darüber  nachzugrübeln,  was 
der  Autor  bei  einer  Symphonie  sich  wol  gedacht,  welche  l»ewusstc  Vor- 
stellungen er  zu  Grunde  gelegt  haben  möge.    Dort  wurzelt  noch  Alle.- 
ausschliesslich  in  der  rein  musikalischen  Empfindung.  Erst  bei  den  Wer- 
ken der  neuesten  Schule,  wie  gesagt,  findet  ein  Anknüpfen  an  bestimmte 
Vorstellungen  statt.    Beethoven  ist  in  diesem  Sinne  der  Mann  des 
Uebcrganges,  in  dem  sich  diese  Richtung  vorbereitet,  und  so  ist  auch  das 
Wort  in  der  neunten  Symphonie  nicht  das  Primitive,  wie  etwa  in  einem 
Werke  der  Gesangsmusik,  sondern  das  Sccundäre,  Untergeordnete,  da*« 
was  hinzutritt ,  um  der  immer  mehr  sich  zuspitzenden  Empfindung  end- 
lich die  letzte  Bestimmtheit  zu  verleihen,  das  Resultat,  die  Lösung  des 
Rath  sei  8,  nicht  das  Objcct,  welches  die  künstlerische  Begeisterung  weckt. 
Gehen  wir  nach  diesen  Vorlwmerkungcn  über  zur  Betrachtung  des  In- 
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halt»,  so  hat  u.  A.    A.  B.  Marx  früher  schon  darauf  aufmerksam  ge- 
macht, wie  Beethoven  in  früheren  Jahren  ein  zutraulicher,  liebevoller 
Jüngling  gewesen,  wie  ihn  sodann  sein  drückendes  Unglück,  von  den 
Menschen  sondernd,  tiefer  in  die  Welt  der  Instrumente  eingeführt  habe, 
wie  er  nun  ein  Einsiedler  mitten  in  der  Gesellschaft,  ein  Ausgeschlosse- 
ner geworden  sei,  ohne  dass  die  Stimme  liebenden  Verlangens  in  ihm  zu 
verstummen  vermochte;  er  habe  nicht  scheiden  können,  ohne  Heine  Sehn- 
sucht nach  der  Menschheit  noch  einmal  auszusprechen;  dies  sei  in  der 
neunten  Symphonie  geschehen,  dies  die  Bedeutung  des  Werkes.  Die 
angedeutete  Ansicht  ist  vollkommen  richtig,  und  die  erste,  nothwendige 
Erkenntnis»,  um  Eingang  in  das  Werk  zu  finden,  fasst  aber  von  dem 
Standpunct  psychologischer  Beschreibung  und  rein  subjectiv,  was,  in  seiner 
objektiven  Bedeutung  erkannt,  als  die  Lösung  einer  Frage  erscheint, 
welche  das  Jahrhundert  beschäftigt.    Es  ist  in  Bcethoven's  neunter 
Symphonie  das  I löchste  und  Herrlichste  niedergelegt,  wozu  ein  Mensch 
sich  aufgeschwungen;  es  ist  nicht  die  Liebebedürftigkeit  des  einzelnen 
Menschen;  das  Subjectivc  ist  nur  die  nächste  Seite;  Beethoven  hat 
objectiv  ein  Evangelium  der  Menschheit  ausgesprochen,  jenes  Evange- 
lium, welches  vor  achtzehn  Jahrhunderten  der  brachte,  der  zuerst  berufen 
war,  die  Weltaufgabe  zu  lösen.    Keiner  ist  jener  ersten  That  an  Hoheit 
so  nahe  gekommen,  Keiner  hat  diese  weltumfassende  Liebe  selbstschöpfe- 
risch aufs  Neue  so  auszusprechen  vermocht.    Es  ist  bei  tiefster  Weltlieh- 
keit  in  dieser  Musik  zugleich  die  höchste  Religiosität,  die  freilich  nur 
erst  von  Wenigen  verstandene  Religion  der  Zukunft,  die  nicht  erst  von 
der  Ueberlieferung  einen  Himmel  zu  erbetteln  braucht,  diesen  Himmel  in 
eigener  Brust  hegt  und  trägt.    Beethoven  wird  in  der  neunten  Sym- 
phonie christlich,  wie  die  modernen  Bestrebungen   tiefchristlich  sind, 
wenn  sie  auch  in  weltlichster  Gestalt  auftreten.  —  Man  erinnere  sich 
ferner  des  früher  Gesagten  über  Bcethoven's  Individualität,  über  das 
Populäre,  Anspruchslose  seiner  Gesinnung.    Es  ist  in  dieser  Musik  die 
tiefste  Entäusserung  seiner  selbst,  die  tiefste  Demut h,  nicht  eines  Men- 
schen, der  Unglück  hatte  und  sich  gedrückt  fühlte,  es  ist  die  Lösung  der 
grossen  Zeit  frage  darin,  der  Frage  nach  der  Stellung  des  Menschen  zum 
Menschen,  es  ist,  als  ob  in  der  früheren  Kunst  noch  eine  Schranke  be- 
standen hätte,  die  nicht  unmittelbar  Herz  zu  Herzen  dringen  Hess,  eine 
Schranke,  die  Beethoven  durchbrochen  hat,  es  ist  das  Bewusstsein, 
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was  endlich  als  Resultat  der  ganzen  geschichtlichen  Bewegung  hervor- 
gehen muss,  jene» Bewusstsein,  das,  zuerst  offenbart,  durch  alle  Entwick- 
lungsstufen hindurch  endlich  als  ein  echt  menschliches ,  natürlicl  ics  Hin- 
zutreten berufen  ist,  jenes  Bewusstsein,  das  dem  Einzelnen  das  einzig 
würdige  Verhalten,  seinen  Nel>enmenschen  gegenüber,  anweist,  und  wo- 
gegen aller  weltgebietende  Stolz,  alle  Herrschsucht  der  Vorzeit,  wenn 
diese  Eigenschaften  auch  grossen  Persönlichkeiten  innewohnten ,  zurück- 
sinkt als  etwas  Eitles  und  Nichtiges.  Darum  jene  einfache,  höchst  an- 
spruchslose, volksmässige  Behandlung  des  Schiller'schen  hochfliegen- 
den Hymnus,  dieser  äusserste  (Jontrast  zwischen  Musik  und  Worten, 
welche  letztere  durch  die  erstere  an  Hoheit  der  Anschauung  unendlich 
übertroffen  werden.  Darum  jenes  Ringen  in  der  ganzen  Musik,  denn  es 
gilt  in  der  That  der  Lösung  der  höchsten  Frage.  Hier  ist  das  Ziel 
Beethoven' s,  das  ist  der  höchste  Aufschwung,  den  er  genommen  hat. 
Der  grosse  Schritt  ist  gethan;  in  der  früheren  Weltanschauung,  auf  dem 
Standpunct  der  Humanitätslehren  des  vorigen  Jahrhunderts,  eine  Gesin- 
nung, welche  wohlwollend  gewährt,  ohne  zu  völliger  Hingebung  zu  ge- 
langen; hier  eine  Gesinnung,  welche  verzichtet,  weil  jede  stolze  Erhebung 
zuletzt  doch  nur  anmaassliche  Beschränktheit  ist,  eine  Gesinnung,  welche 
sich  am  höchsten  gehoben  fühlt,  wenn  sie  zu  dem  Bewusstsein,  einfach 
Mensch  zu  sein,  herabgestiegen  ist  Immerhin  mag  der  Inhalt  jener  Sym- 
phonie in  Verbindung  gebracht  werden  mit  allen  Fragen  der  Zeit.  So 
weit  ab  jene  Fragen  der  Tonkunst  scheinbar  stehen,  so  nahe  berühren  sie 
die  Schöpfungen  Beethovcn's.  Es  ist,  freilich  in  einem  edleren  und 
höheren  Sinne  als  gemeinhin  die  Bezeichnung  gebraucht  wird,  das  demo- 
kratische Bewusstsein  der  Neuzeit,  welches  sich  darin  ausspricht  Das 
war  das  Resultat  des  früheren  Kämpfens  und  Ringens,  jener  Gegensätze 
begeisterten  Aufschwunges  und  einfacher  Volkstümlichkeit  —  Ich  be- 
schränke mich  hier  auf  diese  Andeutungen.  Es  wäre  erforderlich,  weit- 
hin auf  die  allgemeine  Entwicklung  des  modernen  Geistes  einzugehen, 
sollte  das  hier  Gesagte  tiefer  begründet  werden.  Wer  indessen  jene*» 
Werk  in  sich  erlebte,  wird  mich  verstehen;  —  wird  mich  verstehen,  wenn 
ich  sage,  dass  für  mich  dasselbe  der  erschütterndste  Kunsteindruck  ge- 
wesen ist  unter  den  Werken  fast  aller  Zeiten  und  Künste. 

Nun  noch  einmal:  Haydn,  Mozart  und  Beethoven:  Dort,  in  der 
„Schöpfung*  und  den  „Jahreszeiten*,  ist  die  Liebe  unschuldiger  Kinder 
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gezeichnet;  sie  erscheint  als  natürliche  Macht;  darum  erblicken  wir  dort 
das  Gesunde,  kindlich  Reine.  Mozart  ist  der  Dichter  der  Geschlechts- 
liebe; in  dem  Kreise  des  Menschlichen  ausschliesslich  sich  bewegend, 
sind  seine  Gestalten  die  der  Wirklichkeit,  wenn  schon  im  höchsten  und 
wahrsten  Sinne;  die  kindliche  Reinheit  Haydn's  aber  ist  getrübt,  ist 
verloren  gegangen;  wir  sind  eingetreten  in  eine  mündig  gewordene,  zu- 
gleich aber  auch  sündige  Welt;  eine  verklärte  Gestalt  erhebt  sich  in  der 
„Zauberflöte",  der  sittliche  Adel  des  Sarastro.  Beethoven  rafft  sich 
empor  aus  der  Mozart'sehen  Vertiefung  in  das  Diesseits;  den  Himmel 
im  Auge,  ist  sein  Wandel  ein  Emporringen  nach  Oben;  auf  der  Höhe 
seines  Standpunctcs  verschwinden  alle  Unterschiede;  mit  gleicher  Liebe 
umfasst  er  das  ganze  Menschengeschlecht 

Das  ist  die  Weltanschauung  unserer  Meister,  so  weit  es  einem  zum 
ersten  Male  in  dieser  Vollständigkeit  unternommenen  Versuche  gelingen 
wollte,  sie  in  Worte  zu  fassen.  Natürlich  hat  ein  solches  Beginnen  immer 
etwas  Missliches.  Das  Wort  ist  einseitig.  Was  im  Kunstwerk  und  dem 
entsprechend  im  Gefühl  zu  untrennbarer  Einheit  verbunden  ist,  wird  durch 
dasselbe  auseinander  gerissen,  die  Totalität  des  Gefühlsinhaltes  auf  ein- 
seitige Bestimmungen  des  Verstandes  zurückgeführt.  So  ist  es  sehr  leicht, 
wenn  man  diese  letzteren  ihrer  natürlichen  Grundlage  entzieht,  wenn 
man  sie  loslöst  von  der  Quelle,  aus  der  sie  geflossen  sind,  und  nicht  fort- 
während durch  dieselbe  ergänzt,  darin  Willkürliches,  Einseitiges,  auf  die 
Spitze  Gestelltes  zu  erblicken.  Das  ist  indess  nicht  zu  ändern.  Der 
Versuch  selbst  muss  unternommen  werden,  wenn  wir  aus  der  Unmittel- 
barkeit bewusstloscn,  und,  was  davon  weiter  unzertrennlich  ist,  aus  der 
Trivialität  gedankenlosen  Gcnicssens  herauskommen,  wenn  wir  wissen 
wollen,  was  wir  empfinden,  wenn  wir  diesen  Inhalt  erkennend  uns  aneignen 
wollen.  Die  Folgezeit  wird,  was  hier  dem  Gefühl  für  die  Erkenntniss 
zuerst  abgerungen  wurde,  bei  weiter  entwickeltem  Bewusstsein  leicht  er- 
gänzen, Schroffheiten  glätten  und  ausgleichen. 
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SECIISZKIINTE  VORLESUNG. 


Die  Schule  Muzart's  in  Deutschland.  Frankreich  und  Italien.  Die  Kirchenmusik  in 
Deutschland.      Allgemeine  Entwicklung  des  religiösen  Oiste«.     Folgerungen  hieraus 

bezüglich  der  Zustande  der  Kirchenmusik. 

Bevor  wir  in  unserer  Betrachtung  weiter  schreiten,  ist  es  not h wen- 
dig, die  bis  jetzt  gewonnenen  Resultate  zusammenzufassen.  Erinnern 
Sie  sich  dessen,  was  ich  in  der  siebenten  Vorlesung,  als  ich  die  Be- 
trachtung der  deutschen  Musik  einleitete,  sagte,  erinnern  Sie  sich  zugleich 
auch  dessen,  was  ich  in  den  letzten  Vorlesungen  über  Haydn,  Mozart 
und  Beethoven  feststellte. 

Sie  haben  die  allgemeinen  Entwicklungsgesetze  aller  Künste  kennen 
gelernt ,  diesen  Fortgang  vom  Erhabenen  zum  Schönen,  vom  Kirchlichen 
zum  Weltlichen,  von  einseitiger  Geistigkeit  zur  Durchdringung  mit  dem 
sinnlichen  Material;  diese  beiden  umfassenden  Epochen  des  erhabenen 
und  des  schönen  Styls  in  Italien  und  Deutschland  sind  vor  unseren  Bli- 
cken entfaltet.  Wir  sahen  durch  die  grossen  bis  jetzt  besprochenen 
Meister  die  verschiedensten  Stufen  repräsentirt,  das  katholische  und  das 
protestantische  Glaubensbekenntnis*,  Lyrisches,  Episches  und  Dramati- 
sches, Objectives  und  Subjectives,  wir  sahen  das  tiefste  Seelenleben  of- 
fenbart in  der  Instrumentalmusik,  überhaupt  aber  den  Gang  von  der 
Kirchenmusik  zur  Oper  und  Instrumentalmusik.  Wir  haben  das  Ana- 
loge suwol,  wie  das  Abweichende  in  der  Entwicklung  Deutschlands  und 
Italiens  betrachtet,  wir  haben  ferner  erkannt,  wie  jedes  der  drei  musik- 
bedeutendsten Länder  Europas  ein  bestimmtes,  einseitiges  Princip  ver- 
tritt, wir  haben  die  deutsche  und  die  italienische  Musik  als  Gegensätze 
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kennen  gelernt,  gross  in  ihrer  Einseitigkeit,  das  Höchste  indess  schaffend 
in  ihrer  Vereinigung.  Wir  sind  dem  entsprechend  zu  der  Anschauung 
gelangt,  wie  die  europäische  Musik  ein  grosses  organisch  gegliedertes 
Ganzes  bildet,  wir  sind  den  Verschlingungen  deutscher  Tonkunst  gefolgt, 
und  fanden  die  höchste  Vereinigung  aller  Richtungen  in  Mozart,  so, 
dass  Deutschland,  dass  speciell  Mozart  im  Kleinen  uns  dasselbe  Bild 
zeigt,  was  die  Betrachtung  der  europäischen  Musik  im  G rossen  und 
Ganzen  gewährt.  Dieser  Meister  wurde  dadurch  der  erste  ganz  um- 
fassende, universelle  Höhepunct  für  die  gesammte  europäische  Entwick- 
lung und  durch  ihn  die  Orientirung  sowol  über  ihm  Vorausgegangenes 
als  auch  ihm  Folgendes  möglich.  Es  war  endlich  dieser  weitere  Fort- 
gang nach  Mozart,  welcher  uns  beschäftigte,  für  den  wir  in  Beetho- 
ven das  grösste  Beispiel  fanden.  Die  in  Mozart  vereinigten  Richtungen 
gehen  wieder  auseinander,  streben  nach  der  früheren  Selbstständigkeit, 
mit  dem  grossen  Unterschied  jedoch,  dass  der  Durchgang  durch  diesen 
Vereinigungspunct  sichtbar  bleibt,  dass  jede  Richtung  Etwas  von  der 
anderen  mit  hinüber  nimmt  in  ihre  erneute  Vereinzelung,  so  sich  erfüllt, 
gesteigert  zeigt  durch  das  Ganze. 

Unter  diesem  Gesichtspunct  haben  wir  jetzt  die  Neuzeit  zu  betrach- 
ten. Wenn  bis  dahin  an  einzelnen  hervorragenden  Namen  die  Dar- 
stellung fortgeführt  wurde,  so  sind  es  jetzt  Schulen  und  Kunstgattungen, 
die  wir  in  grösseren  zusammenhängenden  Uebersichten  zu  verfolgen  ha- 
ben, wie  ich  bereits  am  Schlüsse  der  elften  Vorlesung  bemerkte.  Be- 
vor ich  jedoch  auf  dns  Einzelne  eingehe,  ist  es  nothwendig,  Ihnen  einen 
kurzen  Gesammtüberblick  über  die  Erscheinungen,  welche  uns  zunächst 
beschäftigen  werden,  zu  geben,  um  die  Orientirung  über  die  Masse  der 
Gegenstände  zu  erleichtem. 

Beginne  ich  die  Darstellung  mit  dem  Ehrwürdigsten,  Aeltesten,  mit 
der  Kirchenmusik,  so  wissen  Sic  schon  aus  meiner  bisherigen  Dar- 
stellung, dass  diese  in  dem  gegenwärtigen  Zeiträume  von  ihrer  früheren 
Höhe  zurücktritt.  Schon  einmal  sprach  ich  aus,  wie  diese  grösste  und 
mächtigste  Kunstgattung  der  Vorzeit  in  dem  letzten  Jahrhundert  zurück-, 
wie  das  dem  früheren  entgegengesetzte  Verhält niss  eintritt.  Es  ist  von 
Italien  und  Frankreich,  was  Kirchenmusik  betrifft,  in  dieser  Epoche  — 
zwei  grosse  Erscheinungen  abgerechnet,  die  eine  aus  früherer,  die  andere 
aus  neuerer  Zeit  —  Nichts  zu  berichten:  allein  Deutschland  zeigt  noch 
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eine  fortgesetzte  Thätigkcit  auf  diesem  Gebiet,  obschon,  mit  Ausnahme 
de«  Oratoriums,  wenig  Gelegenheit  gegeben  war,  auf  dem  alten  Terrain, 
und  innerhalb  dieser  Grenzen,  Neues  zu  schaffen. 

Am  grössten  ist  der  EinHuss  Mozart'«  auf  dem  Gebiet  der  Oper 
gewesen,  auf  dem  Gebiet  demnach,  wo  er  selbst  das  Grösste  geleistet 
hat.  In  Italien  gewann  die  Oper  im  Laufe  des  ISten  Jahrhunderts  — 
bis  dahin  hatte  ich  früher  den  geschichtlichen  Verlauf  verfolgt  —  immer 
mehr  Anerkennung  und  Verbreitung,  so  dass  sie  allmälig  die  Kirchen- 
musik ganz  verdrängte.  Die  bedeutendsten  Talente  widmeten  sich  der 
Bühne,  und  es  sind  in  jenen  Werken  Einzelheiten  von  grossem,  bleiben- 
dem Werth.  Im  Wesentlichen  aber  beharrte  die  Oper  in  der  schon 
früher  eingeschlagenen  Richtung.  Sie  war  durchaus  kein  Kunstwerk 
nach  deutschem  Begriff',  sie  war  mehr  nur  da ,  die  Kunst  der  Gesangs- 
virtuosen zur  Erscheinung  zu  bringen.  So  dauerten  die  Verhältnisse 
fort  bis  in  die  zweite  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts.  Mannigfache 
Steigerungen  waren  zwar  hinzugekommen,  man  hatte  den  Gesang  mit 
einer  reicheren  Instrumentation  umgeben,  man  hatte  grössere  Formen 
eingeführt,  im  Ganzen  aber  war  man  nicht  über  das  Princip,  welches 
von  Anfang  an  gegolten  hatte,  hinausgegangen.  Jetzt  nun,  nachdem 
Mozart  aufgetreten  war,  konnte  es  nicht  fehlen,  dass  dieser  die  leben- 
digste Rückwirkung  'äussern  und  der  italienischen  Oper  eine  höhere  Rich- 
tung verleihen  musste.  Jedes  Land  fand  sich  in  ihm  wieder  und  nahm 
daher  auch  umgekehrt  wieder  von  ihm  auf.  In  Italien  zeigte  sich  sein 
EinHuss  darin,  dass  jetzt  grössere  Können  immer  mehr  zur  Geltung  ka- 
men, dass  die  Harmonie  und  die  Instrumentation  reicher  wurden,  im 
Allgemeinen,  dass  die  Oper  dem  Ziele  einer  höheren  Kunstschöpfung 
sich  näherte.  Mehrere  der  bedeutendsten  Talente  traten  jetzt  auf  und 
wir  sehen  eine  zweite  Blüthe  der  italienischen  Oper  unter  Mozart'schem 
Einfluss,  gewisse rmaassen  eine  Schule  dieses  Meisters  in  Italien.  Später, 
weiter  herab  auf  die  neuere  Zeit,  konnte  dieser  Aufschwung  nicht  mehr 
behauptet  werden,  die  italienische  Oper  sank  in  demselben  Verhältnis», 
in  welchem  sie  sich  von  dem  Ausgangspunet  in  Mozart  entfernte,  dem 
Extrem  sich  zu  bewegte,  in  erneute  Einseitigkeit  verfiel.  Wir  erblicken 
in  Italien,  entsprechend  der  Stufe  des  Verfalls  seiner  Kunst,  eine  aus- 
schliessliche Hingebung  an  das  Materielle,  ein  Versinken  in  Sinnlichkeit* 
eine  Sinnlichkeit,  die  nicht  mehr,  wie  früher,  durch  ein  geistiges  Element 
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gehoben  und  verklärt  wird.    Die  schöne  Harmonie  der  Hauptbestand- 
teile ist  verloren  gegangen,  die  Kunst  in  diesem  Lande  bei  dem  ande- 
ren Extrem  angekommen,  und  wir  sehen  so  durch  die  drei  .Jahrhunderte 
ihres  Bestehens  hindurch  den  Gang  von  hoher  Geistigkeit,  in  Palestrina, 
durch  die 'schöne  Mitte,  das  Gleichgewicht  beider  Seiten,  in  der  neapoli- 
tanischen und  venetianischen  Schule,  zu  dem  einseitigen  Uebergewicht 
der  materiellen  Seite  in  neuester  Zeit.  —  In  Deutschland  fand  Mo- 
zart keine  Nachfolger,  welche  die  Oper  auf  der  Höhe  seines  Stand- 
punctes  zu  erhalten  vermocht  hätten.    Die  Tonsetzer  bewegten  sich  zwar 
in  den  von  dem  Meister  bezeichneten  Bahnen,  beschränkten  sich  aber, 
seiner  Universalität  gegenüber,  auf  rein  deutsches  Wesen  im  engeren 
Sinne  und  setzten  das  Singspiel  wieder  an  die  Stelle  der  grossen  Oper. 
Sehen  wir  daher  auch  hier  zwar  die  nach-Mozart' sehen  Leistungen  ge- 
hohen durch  den  Einfluss  der  Universalität  dieses  Meisters,  zeigen  sich 
auch  die  Werke  von  Winter,  Zumsteeg,  Weigl  u.  A.  verschieden  von 
denen ,  welche  in  der  zweiten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts  das  Na- 
tionale repräaentirten,  so  konnte  doch  Mozart' s  Richtung  am  wenigsten 
hier  eine  Fortsetzung  finden,  da  unmittelbar  nach  ihm  hier  eine  neue 
Wendung  der  Kunst  ein-,  ein  neues  Princip  auftrat:  das  durch  Beet- 
hoven repräsentirte  Element.    In  einem  weiteren  Sinne  aber  beherrscht 
Mozart  und  nach  ihm  Beethoven  die  gesammte  deutsche  Musik  dieses 
Jahrhunderts,  und  wir  haben  hier  die  umfassendsten,  am  zahlreichsten 
vertretenen  Schulen  namhaft  zu  machen.    Das  aber  ist  von  der  entschei- 
dendsten Wichtigkeit,  dass  unmittelbar  nach  dem  Verschwinden  der  uni- 
versellen Richtung  Mozart's,  nach  der  Wendung  auf  speciell  deutsches 
Wesen,  auch  das  Ausland,  Italien  und  Frankreich,  sogleich  zu  erneuter 
Herrschaft  bei  uns  gelangen,  beide  Länder  aufs  Neue  die  Berechtigung 
ihres  Princips  gesondert  bei  uns  geltend  machen.  —  Frankreich  hat  in 
vielfacher  Beziehung  die  Aufgabe  Gluck's  und  Mozart's  am  grosser- 
tigsten  ergriffen  und  fortgesetzt,  und  es  ist  der  Boden  dieses  Landes  zu 
betreten,  wenn  man  nach  der  Weiterbildung  der  grossen,  heroischen  Oper 
tragt.    Nachdem  Lully  das  Opernidcal  Frankreichs  aufgestellt  hatte, 
sehen  wir  dessen  Richtung  bis  herab  auf  Gluck  vertreten,  daneben  alier 
auch  das  Italienische  zu  immer  grösserer  Anerkennung  gelangen  Eine 
national-französische  Oper  bildete  sich,  wie  schon  einmal  erwähnt  wurde, 
durch  Männer  wie  Gretry,  Dalayrac,  Philidor,  Monsigny  u.  A. 
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Endlich  war  es  die  universelle  Richtung  Mozart's,  welche  hier  den 
fruchtbarsten  Boden  der  Weiterentwicklung  fand.  Am  wenigsten  zwar 
sind  geborene  Franzosen  zu  nennen,  welche  diese  Weiterbildung  ver- 
mittelten; es  waren  Ausländer,  die  wie  Gluck  und  Mozart  die  Schule 
der  verschiedenen  Nationen  durchlaufen  hatten;  aber  Frankreich  war  es, 
welches  ihnen  für  ihre  Wirksamkeit  den  geeignetsten  Boden  darbot. 
Salieri,  Cherubini,  Spontini  u.  A.  sind  diese  Tonsetzer.  Endlich 
aber  weiter  herab  auf  die  neuere  Zeit  erblicken  wir  auch  hier,  wie  in 
Italien  und  Deutschland,  ein  erneutes  Versinken  in  Einseitigkeit,  den 
Fortgang  bis  zum  Extrem,  die  erneute  Herrschaft  dieser  gesonderten 
Richtungen,  das  wechselseitige  Bekämpfen  derselben;  Deutschland  na- 
mentlich ist  der  Schauplatz  dieses  Ringens  um  ausschliessliche  Herr- 
schaft. 

Das  bis  jetzt  Dargestellte  umfasst  das  Gebiet,  worin,  wie  vorhin  be- 
merkt, Mozart  den  umfassendsten  und  nachhaltigsten  Einfluss  ausgeübt 
hat.  Vermag  die  Geschichte  nicht  eine  so  nachhaltige  Einwirkung  des- 
selben in  Bezug  auf  Instrumentalmusik  nachzuweisen,  so  lag  der 
Grund  dafür  in  dem  Auftreten  Beethoven'*.  Nur  auf  einem  Gebiet 
dieser  letztgenannten  Kunstsphäre  hat  Mozart,  wie  in  der  Oper,  eine 
reiche  Blüthe,  repräsentirt  durch  zahlreiche  Schulen,  geweckt:  auf  dem 
der  Pianofortemusik,  und  dadurch  zugleich  einen  mächtigen  Anstoss  für 
die  Entwicklung  der  darstellenden  musikalischen  Kunst  gegeben.  Wir 
haben  zugleich  hier  das  für  die  Entwicklung  der  deutschen  Musik  be- 
deutsame Verhältniss,  dass  auf  dem  Gebiet  der  Pianofortemusik  nach 
einem  hohen  Aufschwünge,  ähnlich  wie  in  Italien,  ein  allmäligcr  Unter- 
gang in  Sinnlichkeit  und  Acusserliehkeit  sich  darstellt.  Die  in  Mozart 
vertretene  sinnliche  Seite  der  Kunst  machte  sich  mehr  und  mehr  allein 
und  unabhängig  von  den  höheren  Mächten  des  Geiste*  geltend,  so  dass, 
dem  Gange  in  Italien  entsprechend,  aui  die  Epoche  des  schönen  Styl* 
auch  bei  uns  in  der  nächstfolgenden  Zeit  eine  solche  des  Verfalls,  der 
Verflachung  sich  anreiht.  Während  aber  in  Italien  die  Kunstentwick- 
lung damit  abschliesst,  haben  wir  hier  dem  Princip  deutscher  Kunst  ent- 
sprechend unmittelbar  daneben  einen  erneuten  Aufschwung  durch  Beet- 
hoven. So  wird  dieser  der  Repräsentant  de*  höchsten  Strebens  der 
Neuzeit,  der  Mittclpunct  für  die  Entwicklung  derselben,  und  an  ihn 
8chliesst  sich  Alles,  was  die  Tonkunst  unserer  Tage  hervorgebracht  hat 
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Insbesondere  war  es  die  Instrumental-,  die  Orchester-,  sowie  die  Kammer- 
und  Hausmusik,  welche  jetzt  uoch  eine  lebendige  Fortbildung  erfahren  hat. 

Nach  dieser  einleitenden  Orientirung  über  das  Gebiet,  welches  wir 
jetzt  zunächst  zu  betrachten  haben,  kann  ich  mich  sogleich  zu  der  spe- 
ciellercn  Erörterung  wenden.  Dem  aufgestellten  Plane  zufolge  beginne 
ich  mit  der  Besprechung  der  Kirchenmusik  in  Deutschland,  und  da 
noch  Einiges  nachzuholen  ist,  so  haben  wir  hier  das  ganze  Jahrhundert 
seit  den  Zeiten  Bach's  und  Händel'*  ins  Auge  zu  fassen.  ' 

Bis  in  die  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  hatte  sich ,  wenn  auch 
innerlich  getrennt  und  bewegt  durch  mehrere  Spaltungen  und  gesonderte 
Richtungen,  dre  Cilaubensfestigkeit  der  früheren  Zeit  auf  protestantischem 
(iebiet  erhalten;  sie  war  der  Boden,  aus  welchem  die  Schöpfungen  der 
kirchlichen  Tonkunst  bis  auf  Bach  und  Händel  hervorgehen  konnten. 
Mehrere  Umstände  trafen  jetzt  zusammen ,  diese  alte  Zeit  des  Glaubens 
zu  stürzen.    Ich  habe  diesen  Umschwung  früher  schon,  bei  anderen  Ge- 
legenheiten, Ihnen  angedeutet.    Alle  Wissenschaften  und  Künste  emanci- 
pirten  sich  von  dem  Einfluss  der  Kirche,  und  ein  neuer  Weltzustand  be- 
reitete sich  vor.    Die  philosophische  Forschung  begann  zu  der  Höhe 
emporzusteigen,  welche  sie  jetzt  als  die  höchste  geistige  Errungenschaft 
der  bisherigen  Weltcntwicklung  überhaupt  erscheinen  lässt.    Die  philo- 
sophische Forschung  aber,  indem  sie  Alles  ihrer  Prüfung  unterwirft  und 
Nichts  für  wahr  annimmt,  was  nicht  diese  Prüfung  bestanden  hat,  ist 
zunächst,  ist  anfänglich  die  Gegnerin  des  Glaubens.    Die  insbesondere 
von  Berlin  ausgehende  Aufklärung  begann  nach  und  nacli  in  Deutsch- 
land sich  zu  verbreiten.    Gleichzeitig  gelangten  die  Naturwissenschaften 
zu  immer  grösserer  Ausbildung  und  Anerkennung.    Aber  auch  diese 
sind  dem  Glauben,  sind  zunächst  dem  inneren,  höheren  geistigen  Leben 
überhaupt  feind.    Wie  die  Philosophie  nur  das  anerkennt,  was  sie  selbst 
gefunden  hat,  so  sind  die  Naturwissenschaften  nur  allzu  gern  geneigt, 
allein  das  sinnlich  Wahrnehmbare,  das,  >v,;«*  sich  durch  Beobachtung 
erfassen  lässt  ,  gelten  zu  lassen.    Innerhalb  desselben  Zeitabschnitts  tra- 
ten die  grössten  Dichter  Deutschlands  auf;  allein  auch  sie  waren  aus- 
schliesslich dem  Weltlichen  zugekehrt ,  und  standen  mit  jener  alten  Zeit 
des  Glaubens  in  keinem  inneren  Zusammenhang  mehr.    Weimar  wurde 
der  Mittelpunct  dieser  weltlichen  Bestrebungen  auf  poetischem  und 
künstlerischem  Gebiet,  die  ihre  Folgen  zugleich  auch  auf  das  sociale 
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Leben  erstreckten.  In  der  Sphäre  des  Staats  regte  «ich  ebenfalls  ein 
neues,  unbekanntes  Leben,  in  Frankreich  insbesondere,  wo  die  grossen 
Schriftsteller  der  die  moderne  Welt  umgestaltenden  Revolution  vorge- 
arbeitet hatten.  Rousseau  predigte  das  Evangelium  der  Natur.  So- 
mit war  ein  gedeihlicher  Boden  für  die  kirchliche  Kunst  nicht  mehr  vor- 
handen. 

Ks  ist  von  Wichtigkeit,  die  Einflüsse  dieses  grossen  Umschwunges 
auch  auf  die  Kirche  noch  etwas  näher  zu  betrachten;  sie  sind  der  Schlüs- 
sel zum  Verständniss  auch  der  Kirchenmusik  des  letzten  Jahrhunderts. 

Schon  in  Luther  war  der  Rationalismus  der  Neuzeit  im  Keime 
enthalten;  man  darf  sich  nur  seines  Ausspruchs  erinnern,  dass  er  durch 
die  Schrift  oder  durch  klare  Gründe  widerlegt  sein  wolle.  Seine  ganze 
Persönlichkeit  erscheint  uns  schon  als  eine  moderne,  in  welcher  der  Geist 
der  Neuzeit,  wenn  auch  noch  unentwickelt,  sich  geltend  macht.  Das 
erwachende  Denken  aber  wurde  bei  ihm  und  in  seiner  Zeit  noch  durch 
die  Autorität  der  Bibel  gebändigt.  Bald  jedoch  fand  dasselbe  in  der 
Philosophie  seinen  Ausdruck.  Der  grosse  Franzose  DcsCartes,  dessen 
Thätigkeit  in  die  erste  Hälfte  des  17ten  Jahrhunderts  fällt,  steht  an  der 
Spitze  der  modernen  Denkbewegung.  Nach  der  Nacht  des  Mittelalter** 
tritt  hier  mit  der  vollsten  jugendlichen  Klarheit  und  Frische  der  moderne 
Rationalismus  auf.  Cartcsius  lehrte,  dass  Alles  bezweifelt,  dass  alle 
Autorität  gestürzt  werden  müsse,  selbst  die  der  sinnlichen  Wahrnehmung, 
die  er  als  zuverlässig  nicht  gelten  lassen  konnte,  so  lange  nicht  ein  ober- 
ster Grundsatz,  eine  erste  Gewissheit  gefunden  war,  von  welcher  aus  die 
Welt  im  Gedanken  neu  aufgebaut  werden  konnte.  Diese  erste  Gewiss- 
heit war  sein  berühmtes  „cogito,  ergo  mm"  (ich  denke,  folglich  bin  ich), 
womit  die  Erfassung  des  innersten  Mittelpuncts  des  Bewusstseins  gege- 
ben war,  das  Letzte,  was  übrig  bleibt,  wenn  durch  den  Zweifel  aller  In- 
halt entfernt  ist,  das,  wovon  nicht  abstrahirt  werden  kaun.  Die  beiden 
grossen  Denker,  Spinoza  und  Leibnitz,  in  der  zweiten  Hälfte  des 
17ten  und  der  ersten  des  18tcn  Jahrhunderts,  folgten.  Mehr  und  mehr 
gelangte  der  freie  Gedanke  zur  Herrschaft,  und  wir  sehen  daher,  wie 
derselbe  in  der  zweiten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts  durch  Kant 
das  bisherige  Wcltgebäudc  stürzte.  Kant's  Schrift:  „Die  Religion  in- 
nerhalb der  Grenzen  der  Vernunft*4  wurde  das  Bekcnntniss  der  neuen 
Zeit,  und  je  höher  der  Glaube  früher  gestanden  hatte,  desto  tiefer  sank 
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er,  so  dass  endlich  Schleiermacher  „Reden  über  die  Religion  an  die 
Gebildeten  unter  ihren  Verächtern"  schreiben  konnte.  Der  grosse,  welt- 
geschichtliche Fortschritt  dieser  Richtung  war,  dass  das,  was  man  früher 
in  gutem  Glauben  angenommen  hatte,  geprüft  werden  sollte,  dass  Nichts 
für  wahr  gehalten  werden  durfte,  was  nicht  diese  Prüfung  bestanden. 
Der  denkende  Geist  erkannte  seine  unendliche  Berechtigung  und  begann 
von  dieser  Berechtigung  den  ausgedehntesten  Gebrauch  zu  machen.  Als 
der  Mangel  jedoch  dieser  Richtung  erscheint,  dass  jetzt  jeder  Einzelne 
seine  beschränkte  Fähigkeit  mit  der  allgemeinen  Vernunft  verwechselte, 
und  annahm,  dass  das,  was  er  nicht  erkenne,  überhaupt  nicht  erkannt 
werden  könne,  dass  nicht  die  Möglichkeit  offen  gelassen  wurde,  dass, 
was  diese  Zeit  und  diese  Einzelnen  nicht  erkannten,  zu  anderer  Zeit 
und  von  Anderen  jjar  wohl  erfasst  werden  könne.  Man  verwechselte 
die  beschränkte  Einsicht  einer  Zeitepoche  und  jedes  Einzelnen  mit  der 
Einsicht  der  Menschheit  überhaupt.  Die  trivialsten  Köpfe  glaubten  nun 
über  die  Religion  herfallen  und  die  erhabenen  Anschauungen  derselben 
mit  ihrem  hausbackenen  Verstände  messen  und  richten  zu  dürfen.  So 
rauhste  es  denn  geschehen,  dass  alles  Hohe  und  Unendliche  des  Chri- 
«tenthums  verworfen,  als  unbegreiflich  beseitigt,  nur  eine  gewöhnliche 
Moral  daraus  abstrahirt  wurde.  Besonders  in  der  Theologie  selbst  hat 
diese  Richtung  bis  herab  auf  die  neuere  Zeit  sieh  breit  gemacht,  und  sie 
ist  es  gewesen,  welche  wesentlich  dazu  beitrug,  das  kirchliche  Leben  zu 
vernichten.  Wagte  dagegen  ein  kleiner  Kreis  die  Berechtigung  der 
Offenbarung,  der  Ucberlieferung  in  der  orthodoxen  Richtung  zu  vertreten, 
so  war  doch  diesem  das,  was  er  vertrat,  ein  eben  so  Fremdes  und  Un- 
verstandenes, wie  dem  Rationalismus  das,  was  er  bekämpfte.  Diese  letzt- 
genannte Richtung  hatte  das  Wahre,  dass  sie  jenem  Alles  flüssig  ma- 
chenden, auflösenden  Rationalismus  gegenüber  einen  Damm  bildete,  et- 
was Dauerndes  im  Wechsel  zu  bewahren  suchte.  Das  war  aber  auch 
das  einzige  Gute  daran,  im  Uebrigcn  war  und  ist  dieselbe  noch  geistloser 
und  dürrer,  als  die  entgegengesetzte,  weil  sie,  einst  auf  innere  Erlebnisse, 
inneres  Verständniss  basirt ,  jetzt  es  nicht  mehr  über  den  gedankenlosen 
Glauben  an  den  Buchstaben  hinausbrachte. 

Das  für  die  gegenwärtige  Betrachtung  wichtigste  Resultat,  welches 
wir  aus  diesen  Zuständen  hervorgehen  sehen,  ist  dies,  dass  die  frühere 
Verklärung  der  Welt  durch  das  Ucbcrirdischc  verloren  ging,  dass  man 
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in  das  platte  Diesseits  herabstürzte.  Der  frühere  Glaube  hatte  Erde 
und  Himmel  zu  einer  Eiuheit  verknüpft;  das  Diesseits  war  aufgenommen 
in  jene  Unendlichkeit,  der  Mensch  wurzelte  mit  seinem  tiefsten  Inneren 
in  derselben,  sie  durchdrang  und  verklärte  das  Irdische.  Jetzt  nahm 
man  Wohnung  im  Diesseits,  auf  der  Erde,  baute  sich  hier  wohnlich  an 
und  war  unbekümmert  um  den  Himmel.  Die  alte  Zeit  zeigt  uns  eine 
solche  innere  Unendlichkeit  der  Gesinnung,  dass  alles  Aeusscrc,  Irdische 
nur  verschwindendes  Moment  darin  ist,  wie  wenn  z.  B.  der  Mensch  bei 
dem  Verlust  aller  irdischen  Güter,  wenn  sein  Haus  in  Flammen  steht, 
ausruft:  der  Herr  hats  gegeben,  der  Herr  hats  genommen,  der  Name  des 
Herrn  sei  gelobet!  Die  Neuzeit  hängt  ihr  Herz  au  das  Irdische,  sie  klagt 
wie  Bürgcr's  Lcnore:  Ach,  Mutter,  was  ist  Seligkeit,  ach,  Mutter,  was 
ist  Hölle!  Bei  ihm,  bei  ihm  ist  Seligkeit  und  ohne  Wilhelm  Hölle! 

Betrachten  wir  diesen  Resultat,  so  drängt  sich  unleugbar  die  Wahr- 
nehmung auf,  dass  es  ein  tiefer  Fall  ist,  den  die  Neuzeit  gegenüber  der 
Vorzeit  gethan  hat,  es  ist  ein  Sturz  aus  dem  Himmel.  Durchaus  falsch 
jedoch  würde  es  sein,  diese  Neuzeit  darum  einseitig  zu  verdammen,  denn 
eben  so  sehr  steht  dieselbe  durch  das  neue  Wcltprincip,  welches  sie  zur 
Geltung  brachte,  hoch  über  der  alten.  Dieses  Gewinnen  und  Verlieren 
ist,  wie  schon  oft  bemerkt  ,  die  Natur  jeden  geschichtlichen  Fortschritts 
nicht  allein,  es  ist  die  Natur  alles  organischen  Wachsthums.  Der  Fort- 
gang in  Natur  und  Geschichte  ist  ein  stetes  Weiterschrciten  von  Stufe 
zu  Stufe;  die  nächstfolgende  verneint,  wie  ich  auch  schon  einmal  erwähnte, 
die  vorausgegangene;  sie  steht  gegen  jene  zurück,  bringt  aber  zugleich 
ein  Neues  und  Grösseren,  was  die  erste  nicht  besans.  Betrachten  Sic  je- 
des organische  Gebilde.  Die  Herrlichkeit  der  PHanzcublüthe  muss  ver- 
loren gehen,  um  die  Frucht  zu  zeitigen;  die  Frucht  verneint  die  Blüthc, 
aber  sie  hat  zugleich  diese  als  Resultat  in  sich.  Jede  Altersstufe  des 
Menschen  verneint  die  vorausgegangene;  die  Schönheit  und  der  Zauber 
der  Jugend  gehen  verloren,  aber  was  folgt,  ist  doch  grösser,  und  der 
Mensch  erreicht  seine  Bestimmung  nur,  indem  er  diese  Stufen  durchläuft, 
erst  nach  Zurücklegung  aller  ist  er  ein  ganzer  Mensch.  So  ist  nicht  zu 
klagen  uud  zu  jammern,  dasn  das  letzte  Jahrhundert  diese  Wendung  ge- 
nommen hat;  es  iwt  allein  der  eiserne  Gang  geschichtlicher  Notwendig- 
keit, der  Fortschritt,  die  Menschheit  ihrem  Ziele  näher  zu  bringen,  darin 
zu  erkennen. 
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Ich  habe  Ihnen  bis  jetzt  jenen  Umschwung  dargestellt,  welcher  die 
alte  Zeit  des  Glaubens  gestürzt  hat.  Die  bezeichneten  Gegensätze,  na- 
mentlich des  Rationalismus  als  des  neuen,  die  Zukunft  in  sich  tragenden 
Weltprincips,  hatten  zu  Ende  des  vorigen  und  zu  Anfang  des  gegen- 
wärtigen Jahrhunderts  noch  ihre  geschichtliche  Berechtigung;  sie  mussten 
als  Entwicklungsstufen  durchlaufen  werden,  sie  waren  ein  noth wendiger 
Durchgangspunct,  um  durch  sie  zu  einem  Höheren  zu  gelangen.  Bald 
darauf  aber  begannen,  wie  ebenfalls  bereits  erwähnt,  jene  Männer  zu 
wirken,  welche  die  Neuzeit  eingeleitet  haben,  Schiller,  Goethe,  Send- 
ling, Hegel  und  eine  unendlich  höhere  Geisteswelt,  als  man  bis  dahin 
geahnt  hatte,  kam  zum  Bewusstsein.  Unmittelbar  zwar  waren  die  beiden 
Erstgenannten  für  eine  tiefere  Auffassung  des  Christenthums  nicht  thä- 
tig,  sie  standen  demselben  eher  feindlich  gegenüber.  Indem  sie  aber  dem 
hausbackenen  Verstände  des  vorigen  Jahrhunderts  gegenüber  eine  Welt 
der  Poesie  erschlossen,  gewährten  sie  mittelbar  die  Möglichkeit  einer 
innigeren,  geistvolleren  Auffassung  auch  des  Christenthums.  Dadurch 
wurde  die  neueste  Wendung  vorbereitet.  Die  moderne  Philosophie  hat 
sich  an  jene  Dichter,  insbesondere  an  Goethe,  angeschlossen,  sie  nahm 
von  ihnen  den  Ausgangspunct  und  genährt  dadurch,  vermochte  sie  mit 
ganz  anderen,  entsprechenderen  Voraussetzungen  dem  Christenthum  wie- 
der nahe  zu  treten,  so  dass  die  Kettung  des  letzteren  in  dem  modernen 
Bewusstsein,  die  Rettung  auch  der  Theologie,  von  Aussen,  von  der  Phi- 
losophie kam,  welche  christlicher  wurde,  als  selbst  die  Theologie  war. 
Ich  bezeichne  Ihnen,  um  das  Gesagte  zu  deutlicherer  Erkenntniss  zu 
bringen,  einige  der  wichtigsten  Anschauungen,  welche  auf  diese  Weise 
gewonnen  wurden,  wenn  auch,  als  nicht  unmittelbar  hierher  gehörig,  nur 
flüchtig.  Durch  Herder's  „Ideen  zur  Philosophie  der  Geschichte  der 
Menschheit4*  waren  die  ersten  Anregungen  zu  einer  Philosophie  der  Ge- 
schichte gegeben  worden.  Die  moderne  Philosophie  hat  diese  Anregungen 
weiter  entwickelt,  und  die  bezeichnete  Wissenschaft  war  das  Resultat. 
Hierdurch  wurde  die  Einsicht  in  den  unaufhaltsamen,  ununterbrochenen, 
etufenweisen  Fortschritt  des  Menschengeschlechts  gewonnen,  die  Er- 
kenntniss des  Zieles  der  Weltentwicklung  überhaupt,  die  Einsicht,  wie 
alle  Ereignisse,  wie  alle  Völkerentwicklungen  im  inneren  Zusammenhange 
stehen,  alle  Völker  der  Erde  Bausteine  herzubringen  zu  dem  grossen 
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durch  für  die  Erkenntnis^  eine  wesentlich  andere  werden.  Jetzt  erschien 
es  als  der  Mittel-  und  Höhepunct  der  ganzen  Geschichte,  nicht  mehr 
urplötzlich  vom  Himmel  herabgefallen,  sondern  im  tiefsten,  inneren  Zu- 
sammenhange mit  allen  Erscheinungen  der  früheren  und  späteren  Zeit 
stehend,  das  lleidenthum  erschien  eben  so  berechtigt,  erschien  als  eine 
wesentliche  Vorstufe  für  dasselbe.  —  Früher  war  die  Philosophie  eine 
abstracte  Wissenschati  gewesen,  ähnlich  der  Mathematik,  vorzugsweise 
eine  Thätigkeit  des  Verstandes.  Jetzt  erkannte  mau,  wie  dieselbe  den 
ganzen  Menschen  mit  allen  seinen  Kräften  beschäftigen  muss,  und  eben 
so  sehr  Empfindung,  Phantasie  zu  ihrer  Voraussetzung  hat.  Die  Kunst, 
spccicll  die  Poesie,  wurde  eine  Vorbereitung  für  die  Philosophie,  das  die- 
selbe einleitende  Studium.  Die  grosse  Einsicht,  dass  Poesie  und  Kunst, 
Keligion  und  Philosophie  wesentlich  denselben  Inhalt  haben,  wurde  ge- 
wonnen. Diese  auf  allen  Gebieten  des  Geistes  erlangten  Schätze  kamen 
der  Betrachtung  des  Christentums  zu  Gute.  Man  erkannte,  um  nur 
einen  Punct  hervorzuheben,  das  durchaus  Verkehrte,  das  darin  liegt,  die 
mit  orientalischer  Phantasie  geschriebenen  Schriften  des  alten  und  neuen 
Testaments  mit  dürrem,  trockenem,  deutschem  Verstände  auffassen  zu 
wollen,  man  erkannte,  dass  Gefühl,  Phantasie,  Genialität  der  Anschauung, 
poetische  Empfänglichkeit  dazu  gehören,  die  Bibel  zu  verstehen.  Das 
Resultat  aber  war  ein  überraschendes;  nicht  fremd  mehr  stand  man  der 
Offenbarung  gegenüber,  man  hatte  den  Eingang  gewonnen,  und  rasch 
enthüllten  sich  nun  die  Geheimnisse  derselben.  —  Kant  hatte  gelehrt, 
dass  der  Mensch  das  Ucbersinnliche  nicht  erkennen  könne.  Diese  Lehre 
war  zum  Glauben  des  Jahrhunderts,  zum  allgemeinen  Vorurtheil  gewor- 
den, und  noch  jetzt  begegnen  wir  derselben  auf  allen  Wegen,  und  Ste- 
gen. Diese  Lehre  al>er  steht  im  schroffsten  Widerspruch  mit  dem  Chri- 
stenthum, und  der  ersten  Grundwahrheit  desselben,  dass  Gott  geoffen- 
bart ist;  der  Geist  durchdringt  alle  Dinge,  er  erforscht  selbst  die  Tiefen 
der  Gottheit;  „den  ihr  verehrt,  ohne  ihn  zu  kennen,  den  verkündige  ich 
euch",  sagt  Paulus,  als  man  dem  „unbekannten  Gotte"  einen  Altar  er- 
richtet hatte.  Christus  aber  bezeichnet  sich  selbst  als  den  Weg  zum 
Vater;  wer  den  Sohn  kennt,  dem  muss  der  Vater  offenbar  werden.  Die 
grossen  Philosophen  der  Neuzeit,  Sendling,  Hegel,  sind  von  denselben 
Anschauungen  ausgegangen;  Hegel  schrieb  unter  sein  Portrait  die  mäch- 
tigen Worte:  „Dns  zuerst  verborgene  und  verschlossene  Wesen  des  Uni- 

r 

Digitized  by  Google 


371 

versums  hat  keine  Kraft,  die  dem  Muthe  des  Erkennens  Widerstand  lei- 
sten konnte;  es  muss  sich  vor  ihm  aufthun  und  seinen  Reichthum  und 
seine  Tiefen  ihm  vor  Augen  legen  und  zum  Genüsse  geben."  So  ging 
das  unermessliche  Bewusstsein  auf,  dass  das  Christenthum  eine  Offen- 
barung des  Geistes  ist,  nichts  Jenseitiges,  sondern  etwas  dem  Menschen 
Eingeborenes,  die  Offenbarung  seines  eigenen  Wesens.  Der  alte  Ra- 
tionalismus in  seiner  Verblendung  hatte  sich  in  Wahrheit  gegen  den 
Geist  verschlossen;  ein  Erzeugniss  des  Geistes,  verläugnetc  er  seinen 
Ursprung;  es  war  der  vollkommenste  Widersinn,  diese  Auflehnung  des 
Geistes  gegen  sich  selbst.  Jetzt  fielen  mit  einem  Male  die  trennenden 
Schranken;  alle  Widersprüche  zeigten  sich  geeint,  das  moderne  Bewusst- 
eein  gelangte  aus  dem  Zwiespalt  heraus  zur  Versöhnung;  der  Inhalt  der 
alten  Zeit  und  die  Form  der  neuen  erschienen  verbunden,  dieser  Inhalt 
des  alten  Glaubens  denkend  reproducirt;  die  speculative  Theologie  der 
Gegenwart  war  das  Resultat.  Dies  ist  der  Standpunct  der  Gegenwart. 
Mehr  und  mehr  ist  diese  neueste  Richtung  schon  in  das  Leben  einge- 
drungen; sie  ist  die  Grundlage  den  Gebäudes,  welches  die  Zukunft  auf- 
fuhren wird.  Was  vorausging,  ist  gerichtet  und  vermag  sich  diesem 
Aufschwung  gegenüber  nicht  mehr  zu  halten.  Nur  dort,  wo  man  das, 
was  auf  den  Höhen  der  Zeit  vorgeht,  noch  wenig  oder  nicht  bemerkt 
hat,  geschieht  es,  dass  überwundene  Standpuncte  sich  breit  machen.  Es 
ist  aber  kein  Heil,  ausser  in  dieser  Richtung.  Das  Wesen  derselben  ist 
insbesondere  dies,  dass  jetzt  auch  das  Diesseits  als  ein  wesentlich  berech- 
tigtes Moment  auftritt,  nicht  als  ein  gänzlich  verschwindendes,  wie  auf 
der  Stufe  der  alten  Religiosität,  andrerseits  aber  auch  nicht  als  das  allein 
wahrhafte,  wie  im  Rationalismus,  im  Gegentheil  aufgenommen  ist  in  die 
Unendlichkeit  einer  höheren  Welt.  Darum  bereitet  sich  ein  neuer  re- 
ligiöser Weltzustand  vor.  Nicht  das  Christenthum  selbst  hat  sich  über- 
lebt, wie  einige  Vertreter  des  Umsturzes  ohne  Weiteres  meinen,  nur  die 
bisherige  Gestalt  desselben.  Im  tiefsten  Grunde  der  Zeit  aber  regt  sich 
ein  Interesse  für  Religion,  für  erneuten  Aufbau  derselben,  wie  es  die  un- 
mittelbar vorausgegangene  nicht  kannte.  Wir  leben  in  einer  Welt  des 
Uebcrganges;  das  alte  stürzt  rettungslos^  zusammen;  überall  werden  Vcr- 
Huche  gemacht  zu  neuen  Gestaltungen,  auch  im  Kirchlichen.  So  Wider- 
sprechendes nun  dabei  zum  Vorschein  kommt,  so  Unerquickliches  häu- 
fig solche  Zustände  bieten,  ein  tiefes  Bedürfniss  nach  dem  Göttlichen 
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ist  wieder  erwacht,  eine  Sehnsucht  darnach  hat  die  Menschen  ergriffen, 
überall  ist  das  Streben  bemerkbar,  sich  aus  der  Versunkenheit  in  das 
Irdische  emporzuarbeiten ;  heilige  Schauer  durchbeben  die  Welt,  als  s  jllte 
es  jetzt  erst  zur  wahren  Versöhnung  des  Göttlichen  mit  dem  Menschli- 
chen, die  damals  Christus  aussprach ,  kommen.  Freilich  muss  man  diese 
Zeichen  zu  erkennen  wissen,  und  sie  nicht  ausschliesslich  auf  früher  pri- 
vilegirten  Gebieten  suchen,  indem  diese  so  oft  Christliches  nur  noch 
heucheln.  Die  neue  Gestalt  des  Christenthums  ist  eine  wesentlich  an- 
dere, und  diejenigen,  die  sein  Wesen  nur  in  der  bisherigen  Form  erfas- 
sen können,  dürften  es  wieder  zu  erkennen  kaum  im  Stande  sein.  Un- 
ter tiefer  Verzerrung,  selbst  auf  dem  Gebiet  der  Revolution,  treten  uns 
solche  Zeichen  entgegen,  und  leisten  uns  Bürgschaft,  dass  aus  allen 
Wirren  das  Ewige  siegreich  hervorgehen  werde.  Wie  unendlich  weit 
die  Gestaltung  der  äusseren  und  inneren  Welt  noch  gegen  das  Ideal  des 
Christenthums  zurücksteht,  wird  immer  allgemeiner  erkannt,  wie  die 
Grundlagen  unseres  Lebens  in  Wahrheit  christliche  noch  kaum  genannt 
werden  können.  In  keiner  Zeit  hat  sich  die  Liebe  zur  Menschheit,  die 
alle  Unterschiede  tilgt,  so  mächtig  hervorgedrängt,  als  in  der  unsrigen» 
die  durch  das,  was  sie  anstrebt,  grösser  ist,  als  alles  Vorausgegangene. 

Auch  jener  Stnndpunct  zwar,  wie  er  durch  die  speculative  Philoso- 
phie und  Theologie  begründet  wurde,  ist  durchaus  kein  letzter,  die  Ent- 
wicklung abschliessender,  und  die  neueste  Zeit  in  ihrem  soeben  bezeich- 
neten Streben  ist  schon  darüber  hinausgegangen.  Aber  es  ist  durch  ihn 
zuerst  die  Fremdheit,  mit  welcher  das  Christenthum  dem  denkenden 
Geiste  gegenüber  stand,  überwunden,  die  Kluft  zwischen  Diesseits  und 
Jenseits  beseitigt  worden,  und  er  hat  daher  auch  thatsächlich  die  Grund- 
lage gebildet  für  den  grossen  Umschwung,  welcher  sich  anbahnt,  für  die 
menschlich  freie  Zeit,  das  Reich  des  Humanismus. 

Dies  ist  in  einigen  Andeutungen  der  Gang  des  religiösen  Bcwusst- 
seins  im  Laufe  der  letzten  hundert  »Jahre.  Schon  vorhin  bemerkte  ich, 
wie  dieselben  nothwendig  waren,  um  die  Gestaltung  der  kirchlichen  Ton- 
kunst zu  verstehen.    Ich  mache  sogleich  die  Anwendung. 

Nach  den  Zeiteri  Sebastian  Bach's  und  HändeTs  wurden  na- 
türlich auch  fernerhin  Werke  religiösen  Inhalts  und  zu  kirchlichen  Zwe- 
cken gesohafFen,  wol  in  eben  so  grosser  Anzahl,  wie  früher.  Sehr  bald 
aber  zeigen  diese  Werke  eine  ganz  veränderte  Phvsiognoni)<\    Die  frühere 
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Grosse  und  Erhabenheit  ist  Verschwunden,  Und  auch  die  kirchliche  Kunst 
hat  sich  dem  Leben  und  der  Alltäglichkeit  desselben  genähert;  sie  hat 
die  alten  mächtigen  Dome  verlassen,  und  ist  eingezogen  in  das  Haus,  in 
kleinbürgerlicher  Umgebung  erscheinend.  Es  fehlt  ihr  nicht  an  Innig- 
keit und  Wärme  des  Gefühls,  wol  aber  an  Hoheit,  himmlischer  Ruhe,  an 
Grösse  und  Gewalt.  Wie  sich  das  einfache  Zimmer  zu  jenen  weiten 
Hallen  der  Kirchen  verhält,  so  die  spätere  Kunst  zu  der  früheren.  Auch 
die  kirchliche  Tonkunst  hat  mit  dem  Kationalismus  in  der  zweiten  Hälfte 
des  vorigen  Jahrhunderts  den  Sturz  in  das  Diesseits  vollbracht  und  ist 
in  ihren  untergeordneten  Erscheinungen  namentlich  hausbacken  und  dürf- 
tig. Als  aber  später  die  grossen  Genies  der  Periode  des  schönen  Styls, 
Haydn,  Mozart  und  Beethoven,  auftraten,  war  es  natürlich,  dass 
diese  auch  für  die  Kirche  Geniales  leisteten.  Ein  grosser  Kreis  von 
Nachfolgern  schloss  sich  insbesondere  an  Mozart,  und  er  sowie  die  ge- 
nannten Meister  sind  es  gewesen,  welche  der  Kirchenmusik  wieder  einen 
veränderten  ,  von  der  Richtung  in  der  zweiten  Hälfte  des  vorigen  Jahr- 
hunderts  wesentlich  verschiedenen  Charakter  —  jener  hausbackenen 
Weise  gegenüber  einen  genialen  Aufschwung  —  verliehen.  Allein  die 
Kirchenmusik  dieser  Meister  steht  mit  ihren  weltlichen  Schöpfungen 
meist  auf  einer  Stufe  und  athmet  denselben  Geist  wie  diese.  Es  ist 
wogende,  weltliche  Leidenschaft,  derselbe  Standpunct,  wie  bei  Goethe 
und  Schiller.  So  musste  es  geschehen,  dass  allmälig  der  kirchlichen 
Kunst  gänzlich  das  frühere  Fundament  entzogen  wurde,  dass  die  Künstler 
die  Einsicht  in  die  hier  zu  lösenden  Aufgaben  verloren,  dass  ein  be- 
stimmtes Ideal  gar  nicht  mehr  vorhanden  war.  Den  Tonsetzern  für  die 
Kirche  war  die  Religion  etwas  gänzlich  Fremdes  geworden  und  wir  sehen 
daher  einen  so  grossen  Mangel  an  Bewusstsein,  dass  man  getrosten  Mu- 
thes  für  die  Kirche  schrieb,  ohne  religiös  zu  sein,  und  mit  einem 
rein  weltlich  gestimmten  Inneren  in  das  Heiligthum  einzutreten  den  Muth 
hatte.  Dass  man  für  eine  solche  Thätigkeit  nur  berufen  sein  könne, 
wenn  das  gesammte  Leben  von  einer  religiösen  Anschauung  getragen 
und  durchdrungen  ist,  daran  dachte  man  nicht.  Viele  täuschten  sich 
wol  auch  selbst  in  der  Meinung,  wenn  sie  einige  vage  Vorstellungen  über 
einen  Gott  im  Himmel,  der  der  Menschen  Schicksale  lenke,  sich  bewahrt 
hatten,  dann  schon  eine  ganz  lobenswerthe,  christliche  Gesinnung  zu  be- 
sitzen.   Demselben  geringfügigen  Inhalt,  den  so  oft  die  weltliche  Musik 
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dieser  Zeit  in  Schöpfungen  dritten  und  vierten  Ranges  zeigt,  begegnen 
wir  auch  in  der  kirchlichen.  Die  letztere  unterschied  sich  von  der  erste- 
ren  nur  noch  durch  die  Form.  In  demselben  Grade  aber  wie  das  Ver- 
ständniss  für  die  alte,  tiefe  Religiosität  verloren  gegangen  war,  war  es 
auch  für  die  kunstreicheren  Formen  des  Satzes,  für  die  tiefere  Bedeutung 
derselben  entschwunden.  Diese  objectiven  Formen  waren  in  der  alten 
Zeit  lebendig  aus  dem  Bewusstsein  derselben  als  der  Ausdruck  für  einen 
allgemeinen,  objectiven  Inhalt  hervorgegangen;  bei  veränderter  Geistes- 
richtung, bei  dem  immer  grösseren  Uebergewicht  des  Subjectiven  konnten 
sie  nicht  mehr  ausschliesslich  die  entsprechende  Offenbarung  des  Inneren 
sein.  Jetzt  wurden  dieselben  überwiegend  äußerlich  aufgenommen, 
nachgeahmt,  uud  es  trug  dies  dazu  bei,  der  Kirchenmusik  neben  der 
Dürftigkeit  des  Inhalts  auch  noch  hinsichtlich  der  Form  den  Charakter 
des  Pedantischen,  Abgelebten,  Gemachten  zu  verleihen.  Man  sprach 
zwar  viel  von  einem  Kirchenstyl,  diesen,  statt  einzig  und  allein  in  dem 
die  Form  bestimmenden  Inhalt,  in  einigen  technischen  Acusserlichkeiten 
findend.  Je  grösser  indess  der  EinHuss  der  weltlichen  Musik  war,  desto 
weniger  vermachten  sich  die  Tonsetzer  dieser  Macht  zu  entziehen,  und 
wir  sehen  daher  mehr  und  mehr  ein  zwiespältiges  Wesen,  Mangel  an 
(Jonsequenz  und  Charakter,  Mangel  an  Einheit  und  Reinheit  des 
Styls.  Ganz  äusserlich  und  bunt  durcheinander  gemengt  erscheint  rein 
Opernmässiges  auf  der  einen,  Formell-Kirchliches  auf  der  anderen  Seite, 
und  wir  haben  nur  ein  haltungsloses  Schwanken  zwischen  Vergangenheit 
und  Gegenwart  vor  uns.  Die  Kirchenmusik  wurde  ein  Tummelplatz  fiir 
die  Schulweisheit  der  Tonsetzer.  Diese  traten  dadurch  in  der  That  in 
ein  kindliches  Vcrhältniss  dem  Höchsten  gegenüber,  nur  dass  eine  der- 
artige Kindlichkeit  leider  nicht  die  rechte  genannt  werden  kann.  Wie 
die  Kinder  dem  Vater  gern  zeigen,  was  sie  gelernt  haben,  ihm  ihre  Fort- 
schritte darlegen,  so  waren  diese  Componisten  bemüht,  dem  lieben  Gott 
all  ihre  Kunststücke  vorzumachen,  nebenbei  auch  sich  bei  den  Genossen 
dadurch  in  Respect  zu  setzen.  Die  höhere  Anschauung  von  der  Sache 
war  so  sehr  verloren  gegangen,  dass  man  das  Unwürdige  in  solchem 
Verfahren  gar  nicht  empfand.  Dieser  Mangel  eines  tieferen  Durch- 
drungenscins  von  dem  Wesen  der  Aufgabe  war  es  auch,  wenn  man  sich 
für  die  Kirche  immer  noch  ausreichend  befähigt  hielt,  sobald  man  auf 
deu  Gebieten  der  Oper  und  Instrumentalmusik  —  auf  Gebieten,  wo  Ge- 
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nialität,  wo  Reichthum  der  Phantasie  allein  Erfolge  sichern  können  — 
sich  ohne  Erfolg  bemüht  hatte.  In  der  Kirche  darf  ja  nicht  applaudirt 
oder  gezischt  werden;  das  Publicum  kann  sein  Missfallen  nicht  zu  er- 
kennen geben.  So  flüchtete  man  sich  hinter  dieses  kirchliche  Bollwerk, 
weil  man  hier  nicht  Gefahr  lief,  Fiasco  zu  machen.  In  gleicher  Weise 
unglücklich  waren  die  Tonsetzer  oftmals  in  der  Wahl  der  Texte.  In  der 
Vorzeit  genoss  das  alte  Testament  fast  noch  dieselbe  Verehrung,  wie 
das  neue,  und  wir  sehen  daher  viele  Dichtungen  desselben  musikalisch 
behandelt.  Jetzt  ist  uns  das  alte  Testament  etwas  ganz  Fremdes,  nicht 
mehr  in  unserem  Bewusstsein  Lebendiges,  etwas  nur  noch  vom  historischen 
Standpunct  aus  Betrachtetes.  Man  kann  sich  an  der  Hoheit  und  dem 
Schwünge  jener  alttestamentarischen  Dichtungen  begeistern,  man  kann 
sie  in  rein  künstlerischer  Absicht  in  Musik  setzen,  zur  Erbauung  einer 
christlichen  Gemeinde  dieselben  aber  noch  in  der  Gegenwart  zu  compo- 
niren  und  aufzuführen,  heisst  in  der  That  in  vielen,  wo  nicht  den  ineisten 
Fallen  dem  Volke  jede  lebendige  Sympathie  mit  der  kirchlichen  Kunst 
unmöglich  machen.  Endlich  war  die  Textbchandlung  häufig  ebenso  we- 
nig eine  den  Forderungen  echter  Kunst  entsprechende.  Es  liegen  oftmals 
tur  die  musikalische  Behandlung  nur  kurze  Bibelstcllen  vor;  eine  häufige 
Wiederholung  der  Worte  ist  dann  nicht  zu  vermeiden;  zudem  sind  die 
alten  Künstler  in  diesem  Verfahren  mit  ihrem  Beispiel  vorangegangen. 
Der  Unterschied  aber  zwischen  Sebastian  Bach  z.B.  und  dieser  neueren 
Behandlung  ist,  dass  jener  durch  Wiederholung  den  Sinn  seines  Textes 
entwickelt,  dass  die  Wiederholung  durch  den  Inhalt  motivirt  ist,  während 
später  der  Zufall  und  die  Willkür  hierin  allein  bestimmend  waren.  So 
wurden  die  Textwiederholungen  zur  Manier,  man  wirtschaftete  mit  den 
Worten  so  gleichgültig,  als  wenn  man  do,  ret  im,  fa  zu  singen  hätte,  und 
so  behaupte  ich  denn,  zurückblickend  auf  das  bisher  Gesagte,  dass  die 
letzten  hundert  Jahre  echte,  wahre  Kirchenmusik,  einige  sehr  geringe 
Ausnahmen  und  nur  einige  Erscheinungen  der  neuesten  Zeit  abgerechnet, 
nicht  mehr  hervorgebracht  haben.  Alles  Ucbrigc  ist  weltlicher  Natur, 
ohne  bedeutenden  Inhalt,  ohne  lebendige  Productivität,  und  es  zeigt  sich 
deutlich,  dass  die  Kirchenmusik  ein  dem  geschichtlichen  Fortschritt  zur 
Seite  liegendes,  von  diesem  nicht  berührtes  Gebiet  geworden  war.  Um 
dies  Resultat  zu  motiviren,  habe  ich  namentlich  eine  Entwicklung  des 
religiösen  Bewusstseins  vorausgeschickt.    Es  geschieht  häufig,  dns»s  ef» 
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von  Einzelnen  sehr  übelgenommen  wird,  wenn  man  der  neueren  Zeit 
kirchliche  Bedeutung  abspricht.  Die  Musiker  fassen  so  oft  nur  das  mu- 
sikalisch Lobenswerthe  in  derartigen  Werken,  abgesehen  von  aller  kirch- 
lichen Bestimmung,  ins  Auge.  Endlich  glaubt  man  von  dem  Standpunct 
eines  immer  noch  weit  verbreiteten  flachen  Rationalismus  aus  über  kirch- 
lichen Werth  oder  Unwerth  sprechen  zu  dürfen.  Dass  man  die  Tiefe 
christlicher  Anschauung  ergründet  haben  müsse,  dass  man  nicht  in  einem 
«ranz  äusserlichen  Verhältniss  zu  derselben  stehen  dürfe,  dies  Entschei- 
dendstc  in  der  Sache  wird  gänzlich  ignorirt.  Den  einzelnen  Tonsetzern 
des  letzten  Jahrhunderts  auf  kirchlichem  Gebiet  jedoch  trete  ich  durch 
die  ausgesprochene  Ansicht  in  der  Hauptsache  nicht  zu  nahe;  der  Tadel 
trifft  die  Zeit,  seltener  die  Einzelnen,  denn  die  Kunst  ist  nicht  Etwa«  von 
dem  allgemeinen  Leben  Gesondertes.  Alle  Erscheinungen  einer  Zeit 
stehen  im  inneren  Zusammenhange,  alle  tragen  das  Gepräge  derselben, 
so  dass  es  für  den  Einzelnen  nicht  möglich  ist,  sich  von  ihr  loszureissen. 
Keiner  vermag  es,  aus  seiner  Zeit  vollständig  herauszutreten;  die  Epoche, 
in  die  seine  Existenz  fällt,  setzt  ihm  Schranken,  und  die  höchste  Auf- 
gabe kann  nur  darin  bestehen,  da»  Wahre  und  Berechtigte  dieser  zum 
Ausdruck  zu  bringen  und  darzustellen.  Die  Substanz  des  Volkes,  wel- 
chem der  Einzelne  angehört,  der  in  seiner  Zeit  lebendige  Inhalt,  ist  das 
jede  geistige  That  Bestimmende.  Das  Genie  spricht  aus,  was  der  Inhalt 
Aller  ist  Es  eilt  der  Menge  voraus,  weil  es  ausspricht,  was  in  dieser  als 
dunkle  Ahnung  schlummert,  oder  sich  nur  in  vereinzelten  Kundgebungen 
an  den  Tag  des  Bewusstscins  herausringt,  es  bedarf  der  Menge,  es  hat 
dieselbe  zu  seiner  Voraussetzung,  weil  diese  allein  ein  ausreichende« 
Fundament  für  seine  Schöpfungen  darbieten  kann.  Das  Genie  stellt 
darum  in  lebendiger  Wechselwirkung  mit  seiner  Zeit  und  inuss  ohne  diese 
einsam  verkümmern.  Ist  demnach  eine  Epoche  einer  bestimmten  Rich- 
tung nicht  günstig,  so  kann  der  Einzelne  nicht  verantwortlich  gemacht 
werden,  wenn  er  unter  derartigen  ungünstigen  Umständen  Höheres  in 
dieser  Sphäre  nicht  zu  erreichen  vermochte.  Darum  trifft  der  Tadel 
nicht  die  Einzelnen,  sondern  die  gesammte  Zeit.  Was  unseren  Gegen- 
stand betrifft,  ist  dies  aber,  vom  höchsten  Standpunct  aus,  nicht  einmal 
ein  Tadel;  es  ist  nur  die  Erkenntnis  des  noth wendigen  Processes  in  der 
Entwicklung  des  Geistes.  Die  Neuzeit  hat  verloren,  aber  sie  hat  dafür 
eingetauscht,  wovon  die  vorangegangene  Epoche  keine  Ahnung  hatte, 
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und  auch  für  die  kirchliche  Kunst  ist  dieser  Umschwung,  wie  wir  in  der 
nächsten  Vorlesung  sehen  werden,  nicht  ohne  Resultat  gewesen,  und  hat 
die  Anfänge  neuer  grösserer  Leistungen  hervorgerufen. 

Selbst  die  äusseren  Bedingungen  sind  in  dem  letzten  Jahrhundert 
einem  höheren  kirchlichen  Leben  nicht  günstig  gewesen,  und  es  ist  noch 
an  diese  zu  erinnern,  um  das  Bild  zu  vervollständigen;  diese  äusseren 
Bedingungen  wurden  allmälig  ganz  andere,  und  konnten  nicht  ohne 
Rückwirkung  bleiben  auf  die  Gestaltung  der  Kunst.  Was  den  Protestan- 
tismus betrifft,  so  ist  bekannt,  dass  die  Stellung  der  Kirchenmusik  zum 
Gottesdienst  eine  ganz  andere  ist,  als  im  Katholicismus.  Hier  ist  die 
Kirchenmusik  integrirender  Bestandteil  des  Gottesdienstes,  und  dieser 
kann  ohne  jene  nicht  wohl  bestehen;  dort  ist  sie,  mit  Ausnahme  des  Cho- 
rals, mehr  nur  ein  äusserer  Schmuck,  der  auch  wegbleiben  kann,  und 
ihre  Stellung  war  daher  von  Haus  aus  eine  schwankendere  und  unsicherere. 
Kam  nun  hinzu ,  dass  die  Religion  mehr  und  mehr  Verstandessache,  ein 
blosses  Moralsystem  wurde,  dass  die  Geistlichkeit,  wie  dem  Gemüthsle- 
ben  überhaupt,  so  der  Kunst  sich  sehr  entfremdet  zeigte,  kaum  bemüht, 
das  Alte  nothdürftig  zu  erhalten,  geschweige  weiter  bildend  einzugreifen, 
inachte  hier  und  da  eine  gewisse  Eifersucht  auf  die  Wirkungen  der  Mu- 
sik sich  geltend,  so  erhellt,  dass  auch  äussere  Anregungen  für  die  Künst- 
ler immer  seltener  werden  mussten.  Liess  man  es  gleichzeitig  geschehen, 
dass  die  in  früherer  Zeit  gesammelten  Musikalienschätze  verschleudert 
und  zerstört  wurden,  überliess  man  auch  die  Institute  für  praktische  Aus- 
führung ihrem  Verfall,  suchte  man  u.  A.  die  Gehalte  der  Organisten  statt 
zu  steigern,  herabzusetzen,  die  Aemter  den  Mindestfordernden  übergebend, 
wie  es  noch  m  neuester  Zeit  geschieht:  wo  sollte  bei  solcher  offen  kund- 
gegebenen Gesinnung  die  Anregung  für  Talente  kommen,  ihre  Kräfte 
der  Kirche  zu  widmen  ?  Nur  der  Choralgesang  erhielt  sich  in  seiner 
Geltung,  obschon  auch  er  den  verweltlichenden  Einflüssen  nicht  wider- 
stehen konnte,  und  nur  äusserlich  derselbe  blieb.  Von  der  katholischen 
Kirche  ist,  trotz  der  Bevorzugung  der  Künste  bei  jener  Confession,  Aehn- 
liches  zu  berichten.  Der  Katholicismus  in  Deutschland  hatte  seit  den 
Zeiten  der  Reformation  weniger  Lebensfähigkeit,  weniger  Productivität 
gezeigt,  auch  in  Bezug  auf  Musik.  Aber  die  katholische  Kirche  besass 
reiche  Stiftungen,  welche  sie  in  den  Stand  setzten,  wenigstens  für  die 
Förderung  der  Tonkunst  nach  praktischer  Seite  hin  zu  wirken.  Dies 
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änderte  sich  in  der  Neuzeit  ebenfalls,  durch  die  Säkularisationen  zu  An- 
fang des  gegenwärtigen  Jahrhunderts.-  Viele  Stifter,  Klöster  und  geist- 
liche Besitzungen  wurden  aufgehoben  und  dem  Staate  einverleibt.  -Die 
Klosterschulen,  die  Knabenseminarien,  wo  die  Tonkunst  stets  mit  Erfolg 
war  geübt  worden,  hörten  auf,  und  so  wurde  diese  dem  Leben  des  Vol- 
kes mehr  und  mehr  entzogen.  Etwas  Aehnliches  geschah  auch  in  den 
protestantischen  Seminarien.  Früher  stand  dort  die  Musik  im  Vorder- 
grund; jetzt  wurde  sie  möglichst  bei  Seite  geschoben.  Auch  die  Lehrer 
zeigten  sich  eifersüchtig.  Gänzlich  ausgeschlossen  von  der  Kirche  konnte 
die  Tonkunst  nicht  werden;  Kirchenmusik  musste  stattfinden.  Jetzt  aber 
waren  auch  diese  äusseren  Verhältnisse  auf  den  inneren  Kunstcharakter 
von  Einfluss.  Die  Tonsetzer,  an  sich  selbst  schon  nicht  mehr  von  Be- 
geisterung Tür  die  Kirche  gehoben,  mussten  sich  den  gegebenen  Verhält- 
nissen anbequemen.  So  entstand  jene  Unmasse  hausbackener  Compo- 
sitionen,  welche  allein  die  praktische  Zweckmäßigkeit  im  Auge  hatten. 
Allerdings  ist  Accomodation  unter  den  gegebenen  Verhältnissen  sehr 
oft  noth  wendig;  diese  selbst  jedoch  verdienen  Tadel,  wenn  sie  eine  solche 
*  unerläßlich  machen,  denn  wie  oft  kommt  es  vor,  dass  reich  dotirte  Kir- 
chen nur  spärliche  Summen  aufwenden  für  die  musikalische  Ausschmü- 
ckung ihres  Gottesdienstes. 

So  Viel  zur  allgemeinen  Orientirung.  Da  die  heutige  Vorlesung 
allein  der  Darstellung  der  leitenden  Gesichtspunkte  gewidmet  war,  so 
werden  wir  in  der  nächsten  die  Thatsachen  in  ununterbrochenem  Zusam- 
menhange bis  herab  auf  die  Gegenwart  zu  verfolgen  haben. 
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SIEBZEHNTE  VORLESUNG. 


Die  Kirchenmusik  des  letzten  Jahrhunderts:  £manuel  und  Friedeniann  Bach.  Stöltzel. 
Graun.  Rolle.  Homilius.  Poles.  Hiller.  Naumann.  Fasch.  Fux.  Gassmann.  Tuma. 
Czernohorsky.  ßrixi.  Zach.  Stadler.  Eibler.  Ett.  Tomoschek.  Cherubini.  Schneider. 
Löwe.  Klein.  Mendelssohn.  Hauptmann.  Wilsing.  Franz.  Kiel.  Vierling.  Beethoven. 
Wagner.  Schumann.  Berlioz.  Liszt.  Orgelmusik  und  Orgelvirtuosen:  Rink.  Fischer. 
Ritter.  Hesse.  Haupt.  Schneider.  Becker.  Schcllenberg.  Stade.  Thiele.  Merkel 
Kaisxt.  Krejci.  Brosig.  Fischer.  Thomas.  Töpfer.  Winterberger.  Körner.  Engel.  Lifzt. 
Choralgesung:  Hillor.  Ritter.  Das  Oratorium:  Schneider.  Mendelssohn.  Schumann. 
Marx.  Hiller.  Rcissiger.  Rubinstein.  Leonhard.   Reinthaler.   Enge).  Markull.  Mangold. 

Meinardus.  Liszt. 

Nach  der  Darstellung  der  Entwicklung  des  religiösen  Lebens  im  All- 
gemeinen, mit  Anwendung  auf  die  kirchliche  Kunst,  in  der  vorigen  Vor- 
lesung, ist  es  heute  meine  Aufgabe,  Ihnen  einen  Einblick  in  die  Kunst- 
erscheinungen selbst  zu  gewähren.  Ich  beginne  mit  der  Zeit  nach  Bach 
und  Händel  und  führe  die  Darstellung  fort  bis  auf  die  Gegenwart 

Gedenken  wir  zunächst  der  hervorstechendsten  Namen  aus  der  zwei- 
ten Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts,  so  ist,  noch  der  Zeit  Seb.  Bach 's 
angehörend,  Stöltzel  zu  nennen,  weiter  sodann  sind  es  die  SöhneBach's, 
welche  Erwähnung  verdienen;  ich  nenne  ferner:  Graun,  Homilius, 
Rolle,  Naumann,  Fasch,  Doles,  Hiller,  Vogler,  Schuster  u.  A. 
Jetzt  folgten  Haydn,  Mozart  und  alle  die  Künstler,  welche  sich  im 
Laufe  des  gegenwärtigen  Jahrhunderts  diesen  angeschlossen  haben:  Zum- 
steeg,  Winter,  Weigl,  Spohr,  Hummel,  Schneider,  Schicht, 
Stadler,  Eibler,  Ett,  Tomaschek,  Schnabel,  Drobiscb,  Klein, 
Löwe,  Keissiger  u.  A.  Ich  führe  Ihnen  diese  Namen  an,  ohne  hier 
*chon  durch  die  Stellung  derselben  eine  bestimmte  Folge  und  Zusammen- 
gehörigkeit andeuten  zu  wollen.  Eine  strenge  Gruppirung  und  Sonde» 
rung  ist  auch  nicht  überall  möglich,  so  namentlich,  was  den  Unterschied 
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protestantischer  und  katholischer  Tonsetzer  im  gegenwärtigen  Jahrhun- 
dert betrifft.  Dieser  Unterschied  ist  in  neuerer  Zeit  fast  gänzlich  ver- 
schwunden, die  Werke  von  Katholiken  werden  in  protestantischen  Kirchen 
aufgeführt,  und  umgekehrt  schreiben  Protestanten  für  die  katholische 
Kirche,  so  unsinnig  ein  solches  Verfahren  auch  genannt  werden  muss. 
Die  beliebte,  weit  verbreitete  Trivialität,  das«  die  Sprache  der  Töne  die 
allgemein  menschliche  sei,  hilft  hier  über  jede  Bedenklichkeit  hinweg. 
Man  glaubt,  die  Tonkunst  bringe  nur  das  Allen  Gemeinsame,  nicht  das 
Verschiedenartige  zur  Darstellung,  und  hierzu  kommt,  dass  die  Flachheit 
religiöser  Anschauung  zwischen  beiden  Glaubensbekenntnissen  einen 
Unterschied  gar  nicht  mehr  wahrnimmt  Wenn  jedoch  in  der  Kunst  der 
Künstler  überhaupt  sein  Inneres  ausspricht,  Katholik  und  Protestant  aber 
in  religiöser  Hinsicht  anders  empfinden,  so  ist  zu  sagen,  dass  diese  Ver- 
schiedenheit eben  so  gut  wie  jede  andere  des  Charakters,  der  Geistesrich- 
tung oder  Nationalität  bemerkbar  werden,  und  den  Werken  eine  beson- 
dere Eigentümlichkeit  verleihen  muss.  Die  Flachheit  freilich  tilgt  gern 
alle  Unterschiede,  und  so  geschieht  es  auch  hier,  dass  man  lieber  jedwe- 
den Inhalt  der  Tonkunst  bestreitet,  um  nur  nicht  eine  derartige  Besonder- 
heit zugestehen  zu  müssen.  Manche  glauben  die  Musik  zu  ehren,  wenn 
sie  derselben  eine  solche  Allgemeinheit  d.  h.  hier  Charakterlosigkeit  und 
Indifferentisraus  zuschreiben. 

Unter  den  Söhnen  Sebastian  Bach 's  war  es  insbesondere  KaaiiNel, 
welcher  sich  durch  ein  kirchliches  Werk,  sein  grosses  „Heilig",  ausge- 
zeichnet hat,  so  weit  entfernt  im  Ganzen  dieser  Künstler  auch  schon 
strenger  Kirchlichkeit  stand.  Dieses  „Heilig"  ist  eine  im  Geiste  seines 
Vaters  ausgeführte  Tonschöpfung,  grossartig  gedacht  und  schwungvoll; 
nur  die  kurze  Einleitung  ist  matt.  Bemerkenswerth  ist  EmanuelBach 
ausserdem  dadurch,  dass  er  unter  die  Reihe  der  Tonsetzer  gehört,  welche 
sich  Geliert  angeschlossen  haben.  Von  weit  geringerer  Bedeutung  ist 
hier  FriedeMann  Bach)  wie  überall,  so  hat  er  auch  hier  nichts  Nachhaltige* 
zu  Stande  gebracht,  Gottfried  Helarien  Stöltsel,  im  Jahre  1690  im  säch- 
sischen Erzgebirge  geboren,  war  zuletzt  Hofkapellmeister  in  Gotha,  wo 
er  im  Jahre  1749  gestorben  ist.  Stöltzel  versuchte  sich  in  seiner  Jugend 
auf  allen  Gebieten  der  Tonkunst,  wendete  sich  aber  später  vorzugsweise 
der  Kirche  zu.  Wir  besitzen  von  ihm  eine  grosse  Zahl  von  Werken, 
welche  zum  unmittelbaren  Gebrauch  beim  Gottesdienst  bestimmt  sind. 
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Kr  war  ein  schätzenswcrther,  fleissiger  Tonsetzer.  Berühmter,  auch  noch 
in  der  Gegenwart,  ist  Carl  lein  rieh  «raun,  dessen  ich  schon  in  der  drei- 
zehnten Vorlesung,  als  ich  über  die  Oper  in  Deutschland  und  diejenigen 
unserer  Künstler,  welche  sich  dieser  Richtung  anschlössen,  sprach,  ge- 
dachte. Dort  theilte  ich  auch  das  Wichtigste  von  den  Lebensumständen 
dieses  Mannes  mit,  und  erwähnte  sein  Hauptwerk,  den  „Tod  Jesu"  nach 
Rammler,  was  den  Kunstwerth  desselben  betrifft  auf  die  gegenwärtige 
Betrachtung  verweisend.  Dass  dasselbe  jene  grosse  Verehrung  nicht 
verdient,  darüber  einigen  sich  jetzt  mehr  und  mehr  die  Stimmen.  Es 
ist  nur  eine  traditionelle  Grösse,  an  die  man  sich  längere  Zeit  hindurch 
nicht  gewagt  hat;  bleibenden  Werth  besitzt  es  durchaus  nicht,  obschon 
es  als  eine  tüchtige,  talentvolle  Leistung  bezeichnet  werden  kann.  Die 
Grösse  und  Hoheit  der  Vorzeit  ist  verschwunden.  Deutlich  prägt  sich 
darin  der  Charakter  der  zweiten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhundertsaus.  Es 
ist  eine  weinerlich  süsse  Musik.  Gerade  diese  Eigentümlichkeit  aber  er- 
klärt den  ungeheuren  Beifall.  Bach  und  Händel  führen  den  Hörer  über 
ßich  selbst  hinaus,  er  wird,  gehoben  durch  diese  Mächte,  geistig  grösser. 
Hier,  bei  Graun,  sowie  bei  vielen  anderen  ihm  verwandten  Männern, 
fühlt  sich  der  gewöhnliche  Hörer  heimisch,  er  wird  nicht  über  sich  selbst 
hinausgeführt,  sondern  findet  im  Gegentheil  sich  selbst  und  sein  alltäg- 
liches Empfinden  wieder.  Diese  Richtung,  bemerkte  ich  schon,  entspricht 
der  damaligen  Aufklärung.  Wie  der  Geist  überhaupt  aus  der  früheren 
Unendlichkeit  herabstieg,  sich  im  Diesseits,  im  Endlichen  festsetzte,  so  er- 
blicken wir  auch  diese  gemüthliche  Häuslichkeit  in  der  Kirchenmusik. 
Fast  möchte  man  sagen,  es  sei  ein  wollüstiges  Ergehen  im  .Schmerz,  wozu 
auch  der  prosaische,  in  der  Schilderung  des  Leidens  verweilende  Text 
beiträgt.  Der  Tonsetzer  giebt  sich  als  eine  liebenswürdige,  weiche  Natur 
zu  erkennen,  der  aber  Kraft  und  Schwung  fern  liegen.  Gut  und  charak- 
teristisch —  soweit  möglich  —  sind  immer  die  Motive  erfunden;  die  Ab- 
geschmacktheit derColoraturen  verdirbt  aber  dann  wieder  Alles.  Winter- 
feld bezeichnet  Graun  als  den  Gipfelpunct  der  durch  Keiser  angebahn- 
ten Richtung  geistlichen  Kunstgesanges,  und  hat  damit  jedenfalls  da* 
Richtige  getroffen.  Eine  ausführliche  Kritik  hat  Dr.  Eduard  Krüger 
im  zehnten  Bande  meiner  Zeitschrift  gegeben,  welche  ich  zum  Nachlesen 
empfehle.  —  Esist  hier  der  Ort,  noch  zwei  andere  Tonsetzer  zu  erwähnen, 
da.  die&e  eine  verwandte  Richtung  verfolgen:  Mann  leiwrfcli  Kt|!e  und 
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d'ottfrifd  Aigust  lomilii*.  Der  Erstgenannte  war  zu  Quedlinburg 
im  Jahre  171$  geboren  und  starb  als  Musikdirector  zu  Magde- 
burg 1785.  Er  studirte  Jurisprudenz  in  Leipzig,  trat  aber  später  als 
Kammermusikus  in  die  Berliner  Kapelle.  1746  erhielt  er  einen  Ruf 
nach  Magdeburg  und  hier  entfaltete  er  die  Hauptthätigkeit  seines  Lebens. 
Rolle  war  ein  ungemein  fleissiger  Tonsetzer.  Wir  besitzen  mehrere 
Jahrgänge  von  Kirchenmusiken,  viele  Oratorien  und  Passionscantaten  von 
ihm.  Am  bekanntesten  und  geschätztesten  sind  seine  Motetten,  sowie  sein 
„Tod  Abels".  Dies  Werk  ist  charakteristisch  für  die  allgemeine  Rich- 
tung der  Zeit.  Innig  und  gemüthvoll  sind  die  Chöre,  im  Ganzen  aber 
der  Horizont  in  dieser  Tondichtung  ebenso  eng  begrenzt,  wie  damals  in 
allen  Erscheinunsren.  Homilius  war  geboren  im  Jahre  1714  zu  Kosen- 
thal  an  der  böhmischen  Grenze.  Er  war  Cantor  an  der  Kreuzschule  zu 
Dresden  und  starb  daselbst  1785.  Ein  ehrenhafter,  fleißiger  Tonsetzer, 
stand  er  dem  eigentlich  Kirchlichen  schon  sehr  fern,  nicht  Bach 's  Vor- 
bild folgend,  sondern  die  Bahnen  von  Hasse  und  Graun  betretend.  — 
Unter  den  geistlichen  Liederdichtern  jener  Zeit  ragt  vor  Allen  Geliert  her- 
vor. Auch  er  ist  Ausdruck  des  vorigen  Jahrhunderts,  auch  er  besitzt 
nicht  mehr  die  frühere  Tiefe,  den  früheren  Schwung.  Aber  seine  schöne 
Seele  spricht  sich  in  seinen  Liedern  warm  und  innig  aus;  es  ist  auf  innere 
Erfahrung  und  inneres  Erlebniss  gegründet,  was  er  sagt,  und  wenn  er 
dabei  im  Hinblick  auf  die  früheren  pietistischen  Richtungen  das  Aus- 
schweifende, Schwülstige  des  Ausdrucks  vermeidet,  so  ist  er  doch  noch 
eben  so  weit  von  prosaischer  Nüchternheit  entfernt.  Eine  solche  Erschei- 
nung konnte  nicht  ohne  Anregung  für  die  dnmaligcn  Tonkünstler  vor- 
übergehen —  haben  doch  noch  Haydn  und  Beethoven  Gellert'sche 
Texte  componirt  —  und  so  sehen  wir  Mehrere  durch  ihn  insbesondere 
angeregt  Von  Emanucl  Bach  erwähnte  ich  dies  schon.  tole*  und 
■iiier  sind  ausser  diesem  vorzugsweise  zu  erwähnen,  auch  der  Berliner 
Flötist  Qiait.  Johann  Friedrich  Dole*  war  geboren  im  Jahre  1715,  Schü- 
ler und  Amtsnachfolger  Sebastian  Bach's  und  starb  zu  Leipzig  1797 
Bei  Alledem  aber  besass  er  kein  Verständnis*  mehr  für  die  Richtung 
seines  grossen  Vorgängers.  Er  war  es,  der  die  Kirchenmusik  haupt- 
sächlich dein  Hausbackenen  und  Spießbürgerlichen  zudrüngte.  Rührung 
des  Herzens,  wie  wir  eine  solche  schon  bei  Graun  kennen  gelernt  haben, 
galt  ihm  als  Hauptsache,  dabei  verlangte  er  kunstlose  Einfachheit,  damit 


Digitized  by  Google 


3S:t 

ebenfalls  der  nüchternen,  inhaltslosen  Aufklärung  seiner  Zeit  huldigend. 
Diese*  Rinning  des  Herzens  ist  eine  ganz  schöne  Sache  und  ein  unent- 
behrliches Element  in  Religion  und  Kunst;  macht  sie  sich  jedoch  selbst- 
ständig  geltend,  als  das  Einzige  und  Wesentliche,  so  überschreitet  sie  die 
Grenzen  ihrer  Berechtigung,  in  Weichheit  ausartend.  I.  A.  liller  habe 
ich  schon  früher  besprochen;  er  hnt  auch  das  gleichfalls  schon  erwähnte 
Verdienst,  auf  frühere  Meisterwerke  aufmerksam  gemacht  zu  haben,  so 
namentlich  auf  die  Händel 's,  war  aber  dabei  leider  nicht  frei  von  der 
grossen  Unsitte,  durch  vermeintliche  Verbesserungen  und  Aenderungen 
diese  Werke  zu  verunstalten.  —  J.  6.  RuMH  s  wurde  schon  gedacht, 
als  ich  über  die  vor-Mo zart' sehe  Oper  sprach.  —  Eine  interessante  Er- 
scheinung ist  endlich  Carl  Friedrich  ChristUi  Fasea,  der  berühmte  Gründer  der 
Berliner  Singakademie,  geboren  im  Jahre  1736,  gestorben  zu  Berlin  1800. 
Fasch  stand  längere  Zeit  hindurch  im  Dienste  Friedriche  des  Gros- 
sen als  College  von  Emanuel  Bach,  die  Beide  abwechselnd  das  Flöten- 
spiel Friedriche  am  Pianoforte  zu  begleiten  hatten.  Später  widmete 
er  sich  ganz  allein  seiner  Singakademie,  und  fand  in  der  Thätigkeit  für 
diese  den  Beruf  seines  Lebens.  Für  dies  Institut  hat  er  auch  seine 
grossen  vielstimmigen  Werke  geschrieben,  die  leider  dem  Genüsse  des 
Publicums  entzogen  sind,  da  man  die  Veröffentlichung  derselben  absichtlich 
hintertrieben  zu  haben  scheint.  Fasch  war  ein  stiller,  in  sich  gekehrter 
Mensch,  eine  grüblerische  Natur,  die  sich  nie  genug  thun  konnte,  die  in  keiner 
Lebensstellung  ganz  heimisch  war,  bis  er  in  der  Thätigkeit  für  die  von 
ihm  gegründete  Singakademie  seinen  wahren  Beruf  fand.  Den  kleineren 
Sachen  nach,  welche  ich  von  ihm  kenne,  zu  urtheilen,  ist  auch  bei  ihm 
Innigkeit  und  Gefühls  Weichheit  vorwaltend. 

Dies  ist  der  Standpunct  der  Kirchenmusik  in  der  zweiten  Hälfte  des 
vorigen  «Jahrhunderts. 

Eine  grosse  Zahl  von  Kirchencomponisten  hat  Oesterreich  besessen. 
Es  waren  meist  geborene  Böhmen,  die  im  vorigen  Jahrhundert  zumThei) 
Bedeutendes  in  der  Sphäre  kirchlicher  Tonkunst  geleistet  haben.  Wenn 
ich  derselben  hier  nur  im  Vorübergehen  gedenke,  so  geschieht  dies  aus 
zwei  Gründen:  einmal  stehen  diese  Männer  der  hier  geschilderten  Bewe- 
gung fern,  schon  äusserlich,  weil  sie  meist  einer  weiter  zurückliegenden 
Zeit  angehören;  sodann  aber  sind  wir  nicht  im  Stande,  über  dieselben 
etwas  Qemerkenswerthe*  beizubringen,  weil  uns  die  Anschauung  ihrer 
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Werke  so  ganz  entzogen  ist.  Ich  erwähne  dieselben  daher  nur  der  äus- 
seren Vollständigkeit  wegen,  um  das  Bild  jener  älteren  Zeit  atAjuSchlics- 
sen.  Die  Namen  derselben  sind  folgende:  Fux  (1660  geboren  und  also 
noch  dem  1 7 ten  Jahrhundert  zum  Thcil  angehörend),  Gassmann,  Tuma, 
Czernohorsky,  Brixi,  Zach.  In  F.  Laurencin's Schrift:  „ZurGe- 
schichte  der  Kirchenmusik  bei  den  Italienern  und  Deutschen"  ist  Näheres 
darüber  nachzulesen. 

Der  nun  folgende  Aufschwung,  herbeigeführt  durch  die  Meister  der 
Epoche  des  schönen  Styls,  brachte  ein  noch  weltlicheres  Element  in  die 
Kirchenmusik.  Die  Richtung  war  eine  genialere,  schwung-  und  geistvollere. 
Wie  auf  dein  Gebiet  der  Poesie  der  früheren  Beschränktheit  und  engen 
Gemüthlichkeit  gegenüber  eine  ungeahnte  Welt  des  Geistes  erschlossen 
wurde,  so  erblicken  wir  auch  hier  einen  analogen  Fortgang.  Aber  da« 
weltliche  Element  wurde  jetzt  das  ganz  ausschliesslich  herrschende  und 
von  einer  Kirchenmusik  im  früheren,  strengen  Sinne  konnte  jetzt  noch 
weniger  die  Rede  sein.  Momentan  angeregt  erblicken  wir  Haydn,  Mo- 
zart und  Beethoven  von  kirchlichen  Anschauungen,  die  vorherrschende 
Richtung  derselben  war  indess,  wie  Sie  wissen,  eine  rein  weltliche.  In 
Haydn's  Messen  ist  man  oftmals  so  lustig  und  guter  Dinge,  so  heiter 
und  fröhlich,  als  man  es  nur  im  Concert  sein  kann;  Haydn  besass  kein 
Verständniss  für  die  frühere  Richtung.  Mozart,  der  Universalmusiker, 
trug  die  Anschauung  der  Vergangenheit  in  sich;  Beweis  dafür  sind  sein 

O  ODO  ' 

„Requiem"  und  die  grossartigen  Chöre  in  „Davidde  petutentf.  Er  er- 
scheint uns  mystischer,  mehr  nach  dem  Jenseits  gewendet,  mehr  einge- 
taucht in  die  W eltanschauung  des  Katholicismus.  Am  weitesten  entfernt 
von  alter  Kirchlichkeit  zeigt  sich  Beethoven  in  seinem  „Christus  am 
Oelberg4*.  Hier  ist  der  Standpunct  inmitten  der  Welt  genommen;  sein 
Christus  ist  ein  guter,  liebevoller  Mensch,  von  der  weltüberwindenden 
Erhabenheit  eines  wirklichen  Christus  ist  aber  darin  keine  Spur  zu  fin- 
den. Dasselbe  gilt  von  den  Männern,  die  sich  den  genannten  Meistern 
angeschlossen  haben;  es  ist,  soweit  ich  die  Werke  derselben  kenne,  bald 
mehr  bald  weniger  ernste  Opernmusik.  So  sind  es  wol  in  rein  musika- 
lischer Hinsicht  schätzbare  Leistungen,  welche  uns  vorliegen;  vom  kirch- 
lichen Standpunct  aus  betrachtet  kann  man  aber  —  offen  gestanden  — 
keine  Freude  daran  haben,  ja  es  ist  häufig  ein  betrübender  Eindruck,  den 
wir  empfangen,  jene  Schöpfungen  von  Meistern  nicht  ausgenommen,  welche 
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sehr  Jjj^orstechendes  auf  weltlichem  Gebiet  leisteten.  Eine  specielle 
Ens'J^^g  dieser  Tonsetzer  halte  ich  darum  auch  für  überflüssig,  um 
so  mehr,  als  wir  denselben  auf  den  Gebieten  der  Oper  und  Instrumental- 
musik, wo  sie  Grösseres  leisteten,  wieder  begegnen. 

Sehr  thätig  sind  seit  Mozart  einige  Süddeutsche  gewesen.  Hierher 
gehören  der  Abbe  Maximilian  Stadler,  geboren  im  Jahre  1748,  gestorben 
1S33,  ein  Freund  Mozart'«,  bekannt  auch  durch  eine  Streitschrift  über 
dessen  „Requiem";  Joseph  ran  Elbler,  Ilofkapellmeistcr  in  Wien,  geboren 
1764,  Schüler  von  Albrechtsberger  und  Haydn  und  Freund  Mo- 
z  art's;  endlich  der  lloforganist  Caspar  Eft  in  München,  geboren  1788f 
dessen  Tin  baut  in  seiner  früher  genannten  Schrift  mit  grosser  Auszeich- 
nung gedenkt.  Auch  Tonaschek  ist  in  diesem  Zusammenhange  zu  nennen. 

Von  Italien  und  Frankreich  ist  während  dieser  ganzen  Epoche,  wie 
schon  bemerkt,  Nichts  zu  berichten,  nur  eine  grosse  Erscheinung  ist  nam- 
haft zumachen,  so  gewaltig  freilich,  dasssic  auf  diesem  Gebiet  das  Meiste, 
was  in  Deutschland  geleistet  wurde,  überstrahlt.  Es  ist  dies  eine  von 
jenen  beiden  in  der  vorigen  Vorlesung  erwähnten  und,  wie  Sie  sogleich 
errathen,  Cherubini  gemeint.  Maria  Ladwig  Carl  Zenobins  SahaUr 
Cherabiai  wurde  im  Jahre  1760  zu  Florenz  geboren  und  starb  bekannt- 
lich zu  Parin  1842.  Er  warDirector  des  Conservatoriums  daselbst.  An- 
fangs huldiote  er  ausschliesslich  der  Richtung  seines  Vaterlandes  und 
arbeitete  für  die  italienischen  Theater.  Im  Jahre  1784  ging  er,  bereits 
ein  Tonsetzer  von  Ruf,  nach  London,  ohne  dort  grossen  Beifall  zu  finden. 
Glücklicher  war  er  in  Paris,  wohin  er  1786  berufen  wurde,  und  das  er, 
einige  Reisen  abgerechnet,  nicht  wieder  verlassen  hat.  Bis  zum  Jahre 
1815  ununterbrochen  für  die  Oper  thätig,  gab  die  Rückkehr  der  Bour- 
bonen  nach  Frankreich  seinem  Wirken  eine  veränderte  Richtung,  indem 
er  als  königlicher  Kapellmeister  die  Leitung  der  Musik  in  der  Hofkapelle 
übernahm.  Er  erhielt  auf  diese  Weise  Gelegenheit,  sein  ausserordent- 
liches Talent  für  die  Kirchenmusik  geltend  zu  machen,  und  schrieb  jetzt 
jene  grossen  Werke,  die  Messen,  das  „Requiem",  welche  ihn  zumgrössten 
Tonsetzer  der  neueren  Zeit  für  die  katholische  Kirche  erhoben.  Cheru- 
bini trat  ein  in  die  universelle  Richtung  Mozart's,  zugleich  erscheint 
er  genährt  von  dem  Geiste  der  Vorzeit.  Vermochte  auch  er  den  Einflüssen 
des  lOten  Jahrhunderts  sich  nicht  zu  entziehen,  so  stehen  seine  Schöpfun- 
gen do«#hoch  über  jenen  flachen  Werken,  welche  in  Deutschland  aus 
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protestantisch  -  rationalistischer  Anschauung  hervorgegangen  su^L  Die 
gewaltige  Tiefe,  die  heroische  Grösse  heben  ihn  empor  über  die  V  Witen 
Einflüsse  des  Tagcslebens,  und  wenn  wir  auch  bei  ihm  nicht  immer  strenge 
Kirchenmusik  vor  uns  haben,  so  muss  doch  stets  die  gewaltige  Persönlich- 
keit, welche  den  Hintergrund  bildet,  uns  zur  Begeisterung  emporheben. 

Die  hervorragendste  Stellung  in  Norddeutschland  in  der  Sphäre  der 
protestantischen  Kirchenmusik  nimmt,  was  diese  Epoche  betrifft,  ohne 
Zweifel  Friedrich  Schneider  ein.  Schneider  hat  das  grosse  Verdienst, 
in  einer  höchst  elenden  Epoche,  in  den  zwanziger  Jahren  dieses  Jahrhun- 
derts, in  der  Zeit  der  Herrschaft  Roesini's,  wo  die  Völker  ausruhten  und 
sich  nur  einem  schlaffen  Genus  sieben  ergaben,  den  Sinn  für  die  Fächer, 
welche  er  vertrat,  lebendig  erhalten  zu  haben. 

Der  immer  kräftiger  aufblühende  Männergesang  in  der  Gegenwart 
hat  zwei  Tonsetzern  der  neueren  Zeit  Veranlassung  gegeben,  ihre  Schöpfun- 
gen den  auf  diese  Weise  gebotenen  Mitteln  der  Darstellung  anzubeque- 
men. Es  sind  dies  Klein  und  Löwe.  Ich  kann  über  Beide  nur  referi- 
ren,  da  mir  nur  Wenig  von  den  hierhergehörigap  Werken  derselben  be- 
kannt .ist.  Bernhard  Klein,  geboren  im  Jahre  1794  zu  Cöln,  gestorben  zu 
Berlin  1S'J2,  gehört,  was  würdige  Ansicht  von  der  Kunst  und  das  Streben 
nach  dem  Höchsten  betrifft,  zu  den  hervorragendsten  Künstlern  der  Ge- 
genwart. Die  äusseren  Erfolge,  welche  er  gefunden  hat,  haben  diesem 
Streben  nicht  ganz  entsprochen.  Am  meisten  waren  es  seine  kirchlichen 
Arbeiten  für  Männerstimmen,  welche  ihm  Eingang  verschafft  haben.  Aus- 
ser drei  Oratorien,  „lliobtt,  „Jephta*  und  „David*4,  sind  es  vorzüglich 
diese  Werke  gewesen,  welchen  er  eine  spät  erfolgte  Anerkennung  verdankt. 
Carl  Lowe,  der  treffliche  Balladencomponist,  geboren  im  Jahre  1796  bei 
Halle,  gegenwärtig  Musikdirector  in  Stettin,  hat,  wie  sein  Vorgänger,  aus- 
ser durch  seine  Balladen,  vorzugsweise  durch  seine  Werke  für  Männer- 
stimmen sich  bekannt  tiemacht.  In  allen  Gattungen  thätifj,  auf  dem  Ge- 
biet  des  Oratoriums,  auch  auf  dem  der  Oper,  jedoch  auf  diesem  mit  ebenso 
wenig  Erfolg,  wie  sein  Vorgänger,  gehört  er  mit  Klein  zu  Denen,  welche 
dem  Männergesang  in  der  Gegenwart  die  besten  Werke  geliefert  haben.  — 
Diese  Angaben  mögen  genügen,  um  Sie  an  die  Bestrebungen  der  Neuzeit 
in  der  Sphäre  der  Kirchenmusik  zu  erinnern.  Mehrere  Namen  wären 
allerdings  noch  zu  nennen,  indess  würde  dies  nur  dazu  dienen,  das  schon 
im  Allgemeinen  Gesagte  zu  bestätigen.  Eine  grosse  Zahl  sehr  schätzbarer 
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Arbeiten  hat  die  neuere  Zeit  geliefert,  doch  sind  dies  fast  ohne  Ausnahme 
LeistJfl^en  zweiten  und  dritten  Banges.  Der  allgemeinen  Richtung  des 
JahrlSiderts  hat  sich  keiner  dieser  Tonsetzer  zu  entziehen  vermocht,  und 
so  zeigt  sich  überall,  bald  mehr  bald  weniger,  das  weltliche  Element  vor- 
herrschend. 

Wir  treten  jetzt  ein  in  das  Bereich  der  Gegenwart. 

Um  mit  den  geringfügigsten  Kunsterscheinungen  innerhalb  derselben 
meine  Darstellung  zu  beginnen,  so  ist  hier  zunächst  derjenigen  Tonsetzer 
zu  gedenken,  welche  nur  das  praktische  Bedürfniss  im  Auge  haben  und 
leicht  ausführbare  Kirchenmusiken  schreiben.  Die  Kunst  hat  mit  diesen 
Erzeugnissen  Wenig  oder  Nichts  gemein;  Unrecht  aber  würde  es  sein, 
wenn  man  dieselben  verdammen  wollte,  da  Etwas  immer  besser  ist,  als 
Nichts,  und  einem  vorhandenen  Bedürfniss  wirklich  dadurch  entsprochen 
wird.  Anders  gestaltet  sich  das  Urthcil,  wenn  wir  die  Werke  jener  Com- 
ponisten  betrachten,  die  über  einen  grösseren  Rcichthum  von  Mitteln  ge- 
bieten, höhere  künstlerische  Absichten  verfolgen  können,  aber  aus  derVer- 
sunkenheit  in  eine  scldechtc  Wcltlichkeit  —  das  Charakteristische  der 
vorigen  Epoche  —  sich  nicht  herauszuarbeiten  vermögen.  Von  ihnen 
gilt  zumeist,  was  ich  schon  früher  über  das  Unerfreuliche  eines  solchen 
Beginnens  und  der  ganzen  Richtung  gesagt  habe.  Es  gehört  dahin  die 
grosse  Mehrzahl  aller  Derer,  welche  in  den  letzten  25  Jahren  thätig  ge- 
wesen sind,  und  ich  führe  aus  diesem  Grunde  einzelne  Namen  nicht  be- 
sonders an.  Wieder  andere  Tonsetzer  wählten  —  in  gewissem  Sinne  — 
das  bessere  Thcil,  indem  sie  sich  den  alten  Meistern  unbedingt  anschlössen. 
Sie  waren  damit  allen  Zweifeln  und  Schwankungen  enthoben  und  in  den 
Stand  gesetzt,  wirklich  Befriedigendes,  Werke,  welche  die  kirchlichen 
Zwecke  fordern  konnten,  zu  geben.  Ein  grosser  Irrthum  aber  muss  es 
genannt  werden,  obschon  man  demselben  bei  den  tüchtigsten  Männern  be- 
gegnet, Tonsetzern  sowol  wie  Kritikern,  wenn  man  glaubt,  dass  auf  solche 
Weise  etwas  wahrhaft  Weiterbildendes  producirt  werde.  In  der  Geschichte 
des  Geistes  entscheidet  nur  die  Neuheit,  die  Originalität;  alles  Uebrige 
ist  von  untergeordneter  Bedeutung,  und  wenn  auch  die  Nachahmung  an 
Trefflichkeit  ihr  Vorbild  fast  erreicht,  so  ist  sie  doch  ein  unendlich  Ge- 
ringeres als  dieses.  Das  Schöne  ist  zu  allen  Zeiten  und  unter  jeder  Be- 
dingung schön,  sagen  Jene,  deren  Ansicht  ich  bekämpfe;  es  besitzt  diese 

Eigenschaft,  erscheine  es  nun  als  Nachahmung  oder  als  Originalproduct. 
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Dies  bestreite  ich  aber  auch  keineswegs;  ich  gestehe  zu,  dass  ^an  an 
der  Nachahmung  eben  so  wol  Genuss  finden  könne;  aber  in  der^theti- 
schen  Werthschätzung  ist  ein  gewaltiger  Unterschied.  Für  den  Fortschritt, 
für  eine  Weiterentwicklung  der  Kunst  arbeiten  jene  Tonsetzer,  welche 
sich  unbedingt  den  alten  Meistern  anschließen,  nicht.  Unfähig,  die  Pro- 
bleme ihrer  Zeit  zu  lösen  und  aus  dem  Kampf  siegreich  hervorzugehen, 
entsagen  sie  lieber  jeder  Entwicklung,  abstrahiren  sie  von  der  Zeit  und 
schliessen  sich  einer  fertigen  und  vollendeten  Welt  an,  um  jedem  Zweifel 
zu  entfliehen. 

Ich  habe  die  unbedeutenderen  Erscheinungen  auf  altkirchlichcm  Ge- 
biet und  die,  welche  nur  eine  untergeordnete  Berechtigung  besitzen,  vor- 
angestellt, Hin  mieh  jetzt  zu  den  hervorragenderen  wenden  zu  können. 
Diese  innerlich  gehaltvolleren  Bestrebungen  stehen  bald  näher,  bald  ent- 
fernter im  Zusammenhange  mit  dem  erhöhten  kirchliehen  Leben,  das  in 
neuerer  Zeit  erwacht  ist,  und  finden  ihren  Hintergrund  grosscntheils  in 
demselben.  80  befremdend  es  beim  ersten  Blick  erscheinen  mag,  so  ist 
doch  nicht  zu  läugnen ,  dass  —  abgesehen  von  den  besonderen  Ursachen 
die  in  den  letzten  Jahren  bestimmend  eingewirkt  haben  —  die  speculative 
Philosophie  es  zunächst  gewesen  ist,  welche,  obsehon  sie  eigentlich  nach 
ganz  entgegengesetzter  Seite  führt,  dieses  erhöhte  kirchliche  Leben  her- 
vorgerufen hat  Auf  dem  Standpunct  des  Kationalismus  konnte  es  nur 
eine  ungünstige  Meinung  bezüglich  der  Verstandeskräfte  des  Einzelnen 
erwecken,  wenn  von  ihm  gesagt  wurde,  dass  er  fromm  sei,  dass  er  glaube. 
Die  speculative  Philosophie  hat  gezeigt,  dass  hinter  dem  kirchlichen 
Dogma  denn  doeh  mehr  steckt,  als  man  damals  meinte,  sie  hat  die  grosse 
Bedeutung  und  Berechtigung  seines  inneren  Kernes  nachgewiesen,  und 
damit  für  die  Orthodoxie  wieder  einen  Freibrief  ergehen.  Durch  die 
speculative  Philosophie  und  Theologie  ist  aufs  Neue  die  Möglichkeit  vor- 
handen, zu  glauben,  ohne  für  beschränkt  zu  gelten,  die  speculative  Philo- 
sophie hat  den  Glauben  bei  der  Intelligenz  rehabilitirt.  Mag  man  nun 
über  dies  Resultat  einer  Ansicht  sein,  welcher  man  will,  mag  man  mit 
Recht  hervorheben,  dass  zahllose  Heucheleien  hinter  diesem  Schild  sich  ver- 
bergen, dass  die  Rcaetion  überhaupt  es  als  Schutzwaffe  betrachtet,  so  ist 
doch  andrerseits  nicht  zu  läugnen,  dass  zuniTheil  auch  eine  edlere  Fröm- 
migkeit daraus  hervorgegangen  ist.  Eine  solche  aber  ist  immer  respecta- 
bel,  wenn  damit  auch  weiter  Nichte  als  die  Wiederbelebung  einee  einst 
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Grossen  und  Gewaltigen,  im  Laufe  der  Zeit  aber  schon  Abgestorbenen,  er- 
reicht werden  kann,  und  demnach  für  die  wahrhafte  Weiterentwicklung  des  * 
Geistes  auf  diese  Weise  nicht  das  Geringste  geschieht.  —  Diese  erneute 
Belebung  des  kirchlichen  Elements  nun  ist  es,  wie  geragt,  auch  gewesen, 
welche  auf  die  Tonkunst  ihren  EinHuss  erstreckt  und  zum  Thcil  sehr 
Bedeutendes  hervorgerufen  hat,  und  dies  nicht  allein  auf  dem  Gebiet 
der  kirchlich  -  musikalischen  Kunst  im  engeren  Sinne,  der  Composition, 
sondern  auch  in  den  musikalischen  Zuständen,  soweit  dieselben  von  der 
Kirche  abhängig  sind.  Hier  ist  es  demnach,  wo  lendelssaha  und  seine 
Schule,  wo  die  Fortschritts  -  Bestrebungen  auf  dem  Gebiet  der  Choral- 
musik und  des  Orgelspiels,  wo  auch  die  Reformen  in  den  äusseren 
Zuständen  ihre  Stelle  finden.  Das  Grösstezwar  hat  Mendelssohn,  mei- 
ner Ansicht  nach,  im  Oratorium  geleistet,  und  seine  speciell  kirchlichen 
Zwecken  gewidmeten  Werke  können  sich  mit  dem,  was  er  in  jener  Sphäre 
gegeben  hat,  nicht  messen.  Es  sind,  so  weit  ich  seine  kirchlichen  Arbeiten 
kenne,  mehr  nur  einzelne  Momente,  in  denen  er  bedeutend  erscheint, 
während  er  in  anderen  matter,  zuweilen  etwas  süsslich  wird,  oder  auch 
nicht  frei  ist  von  Trockenheit,  so  z.  B.  in  seinem  berühmten  Psalm:  „Wie 
der  Hirsch  schreit",  wo  der  Anfang  vortrefflich  ist,  während  von  der 
zweiten  Hälfte  das  eben  Bemerkte  gilt.  Aber  Mendelssohn,  indem  er 
an  die  alte  kirchliche  Kuust  sich  anschliesst,  von  dieser  seinen  Ausgangn- 
punet  nimmt,  dieselbe  jedoch  im  modernen  Geiste  umgestaltet,  hat  trotz 
Alledem  das  Bedeutendste  in  der  bezeichneten  Sphäre  gegeben.  Mendels- 
sohn ist  einer  der  wenigen  Glücklichen,  denen  es  gelang,  unter  den  wi- 
dersprechenden Bestrebungen  der  Gegenwart,  unter  Umständen,  wo  die 
entgegengesetztesten  Forderungen  gestellt  werden,  zur  Einheit  in  sich,  zu 
einer  bestimmt  ausgeprägten  Richtung,  zu  einem  bestimmten  Styl  zu  ge- 
langen, und  darum  Werke  zu  schaffen,  welche  Befriedigung  gewähren 
und  in  deren  Gcnuss  man  nicht  durch  ewiges  Schwanken  gestört  wird. 
Auch  M«ri(i  laMptMaan  ist  hier  mit  Auszeichnung  zu  nennen.  Zwar  kenne 
ich  von  ihm  nur  Bruchstücke.  In  diesen  aber  erscheint  er  vortrefflich, 
obschoner  überwiegend  der  älteren  italienischen  Richtung  sich  anschliesst. 
Mit  Auszeichnung  zu  nennen  ist  ferner  auch  Wilslog,  der  durch  seinen 
Psalm  „De  profundis"  eine  hervorstechende  Befähigung  dargethan  hat. 
Was  das  Nähere  bezüglich  dieser  Composition  betrifft,  so  erlaube  ich  mir 
auf  die  gediegene  Recension  zu  verweisen ,  die  J u  1  i  u  s  S  c h  ä f f  e  r  darüber 
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in  der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik"  gegeben  hat.  Im  Vorübergehen 
will  ich  auch  an  Robert  Franz,  den  ausgezeichneten  Liedcrcomponisten, 
erinnern,  da  derselbe  in  neuerer  Zeit  ebenfalls  dem  Fache  der  Kirchen- 
musik sich  zugewendet  hat.  Bestimmteres  jedoch  schon  hier  zu  sagen, 
würde  voreilig  sein,  da  wir  jedenfalls  erst  zahlreichere  Leistungen  ab- 
warten müssen.  Hervorstechendes  im  Sinne  und  Geiste  der  älteren  Schule 
hat  Friedrich  Kiel  geleistet.  Auch  G.  Vierling  ist  hier  zu  erwähnen. 

Entsteht  jetzt  die  Frage,  ob  der  in  der  vorigen  Vorlesung  Ihnen  darge- 
stellte Umschwung  dos  religiösen  Bewußtseins  seinen  Kinfluss  schon, 
was  die  musikalische  Production  betrifft,  geltend  gemacht,  einige  Früchte 
in  Bezug  auf  die  kirchliche  Kunst  gezeitigt  hat,  so  ist  zu  antworten,  das« 
dies  neugewonnene  Bewusstsein  noch  nicht  ein  so  allgemein  und  in  so 
weiten  Kreisen  verbreitetes  ist ,  kein  so  fertig  ausgestaltetes,  um  unmittel- 
bar schon  zum  allgemeinen  Ausgangspunct  für  ein  erneutes  Schaffen  die- 
nen zu  können.  Wie  so  oft  aber  auf  den  Höhen  einer  Zeitepoche  Leistun- 
gen, welche  die  Zukunft  antieipiren,  auf  verschiedenen  Gebieten  sich  be- 
gegnen, ohne  alle  unmittelbare  Verbindung  doch  ein  gemeinschaftliches 
Princip  in  sich  tragen,  so  scheint  dies  auch  hier  der  Fall  zu  sein.  Beet- 
hoven ist  der  grosse  Repräsentant  der  Neuzeit  auf  dem  Gebiet  der  Ton- 
kunst, und  an  ihn  knüpft  sich  auch  zunächst,  was  in  dieser  Beziehung 
geschehen  ist  Ich  sprach  vorhin  »einem  „Christus  am  Oelberg*4  alle 
kirchliche  Bedeutung  ab.  Aber  Beethoven  ist  auf  diesem  Stand punet 
nicht  stehen  geblieben;  er  hat  in  seiner  zweiten  Messe,  einer  seiner  letzten 
und  grössten  Schöpfungen,  eine  Richtung  eingeschlagen,  welche  auf  mu- 
sikalischem Gebiet  den  Bestrebungen  der  Neuzeit  Verwandtes  zur  Er- 
scheinung  bringt.  Wie  alle  Werke  des  Meisters  aus  seiner  letzten  Epoche, 
war  auch  diese  Messe  lange  Zeit  hindurch  dem  Vcrständniss  der  Zeitge- 
nossen verschlossen.  So  schreibt  Fr.  Rochlitz  über  dieselbe:  „Sie  steht 
in  ihrer  Art  ganz  allein  und  abgesondert  da,  wie  Beethoven  selbst  in 
seinen  letzten  Jahren,  sie  ist  ein  tiefer,  aber  auch  dunkler,  und  nur  für 
den  Bergmann  erfreulicher  Schacht  von  grösstem  Umfang,  voll  gewalt- 
sam gesprengter,  versteinerter  Rcichthümer.  Eine  Summe  ganz  eigen- 
thümlicher  Erfindungen,  fast  unablässig  loderndes  Feuer,  wunderbare, 
zum  Theil  höchst  fremdartige  Combinationen,  aber  auch  leidenschaftliche 
Stimmung  und  Verstimmung,  hartnäckige  Versch mähung  jedes  Maasses 
und  gewaltsame  Anwendung  jedes  Mittels,  selbst  wenn  es  der  eigentlichen 
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Bestimmung  der  Gattung  ganz  entgegen  wäre.    Ich  weiss  nicht,  wie  das 
Werk  auf  Andere  wirkt,  ich  aber,  so  oft  ich  es  durchgegangen,  habe  es 
jederzeit  anstaunend  und  betrübt  zurücklegen  müssen."    Es  liegt  in  die- 
sen Worten  ein  entschiedener  Mangel  an  richtiger  Auffassung.  Roch- 
litz  hat  die  Theile  in  seiner  Hand,  aber  das  Rand,  welches  dieselben  ver- 
knüpft, hat  er  verloren.    Rochütz,  der  ältere  Mann,  ging  mit  seiner 
geistigen  Bildung  aus  dem  Rationalismus  der  vorigen  Epoche  hervor,  und 
die  Welt  der  neuesten  Zeit  blieb  ihm  eine  völlig  verschlossene.     Ich  bin 
weit  entfernt,  hiermit  einen  Tadel  auszusprechen,  ich  bezeichne  nur  die 
Thatsache.    Es  wiederholt  sich  stets,  es  ist  Naturgesetz,  dass  die  ältere 
Generation  die  Bestrebungen  eines  jüngeren  Geschlechts  nicht  mehr 
zu  fassen  vermag.    Wir  sehen  dies  an  den  bedeutendsten  Männern  der 
Vergangenheit,  an  Tieck,  Steffens  z.  B.,  welche  in  völliger  Verblen- 
dung über  das,  was  in  der  Gegenwart  lebt,  u.  A.  die  reformatorischen  Be- 
strebungen derselben  aus  subjectiven  Schrullen  oder  der  Haltungslosigkeit 
und  Liederlichkeit  einzelner  Individuen  erklären  zu  können  meinten.  Aus- 
nahmen von  diesem  Gesetz  begegnen  uns  nur  selten.    So  vermochte  auch 
Kochlitz  diese  Stimmungen  der  Neuzeit  nicht  zu  erkennen;  aber  sein 
Urtheil  ist  lehrreich,  weil  es  zeigt,  wie  hier  verschiedene  Epochen,  ver- 
schiedene Geistesrichtungen  einander  gegenüberstehen.    Das  Wesentliche 
eines  Urtheils  ist  immer,  dass  Einer  offen  und  wahrhaft  ausspricht,  wie 
eine  Schöpfung  auf  ihn  wirkt,  welchen  Eindruck  sie  ihm  hinterlässt.  Irrt 
er  dann  auch,  so  vermag  ein  später  Kommender  leicht  einen  solchen  Irr- 
thum  an  seinen  Ort  zu  stellen  und  daraus  selbst  Nutzen  zu  ziehen.  Aller- 
dings hat  Rochütz  soweit  Recht,  dass  diese  Messe  keineswegs  ein  voll- 
endetes Kunstwerk  genannt  werden  kann,  in  dem  Sinne  nämlich,  dass 
darin  eine  bestimmte  Weltanschauung,  eine  bestimmte  Geistesrichtung 
rein  und  ungetrübt  und  consequent  sich  ausspricht,  es  kämpfen  darin  die 
heterogensten  Elemente  mit  einander,  aber  dieser  Kampf  ist  der  Kampf 
der  Neuzeit,  ist  das  Hervorgehen  des  Neuen  aus  dem  Alten,  und  darum 
gehört  diese  Messe  zu  denjenigen  Werken,  welche  an  der  Spitze  dieser 
Periode  stehen.    Was  sich  uns  zunächst  darstellt,  ist  die  sprudelnde  Ge- 
nialität, der  Reichthum  an  Gedankenblitzen,  welche  bei  erster  Bekannt- 
schaft mit  dem  Werk  überwältigen,  und  kaum  erfassbar  sind.    Man  sieht 
es,  wie  Beethoven  nach  Originalität  der  Auffassung  strebt,  wie  er  über- 
all sich,  sein  Genie,  geltend  machen  will,  wie  er  sich  verherrlicht,  ni<ht 
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die  Sache,  für  die  er  arbeitet,  nicht  an  diese  sich  hingiebt,  sondern  sich 
auf  sich  selbst  stellt;  seine  Subjectivitüt  ist  überall  der  Hintergrund,  nicht 
die  Objcrtivität  alter  kirchlicher  Kunst.  Dies  ist  die  eine  Seite  der  Ton- 
schöpfung; Sie  erblicken  hier  die  vollste  Weltlichkeit.  Mendelssohn 
kam  einmal  auf  diese  Messe  zu  sprechen;  er  fand  die  katholische  Färbung 
darin  tamcrkenswcrth  und  bei  Beethoven  überraschend.  In  der  That 
sind  auch  noch  solche  Ucbcrreste  katholischer  Anschauung  darin;  wir 
werden  in  ein  solches  süsses  Selbstvergessen  und  Träumen  versetzt,  wir 
empfinden  diesen W  eihrnuchduft,  diesen  Kerzenschimmer,  wir  halten  diese 
mehr  sinnlichen  Einwirkungen  des  katholischen  Ritus.  Dies  ist  die  zweite, 
im  Widerspruch  mit  der  ersten  stehende  Seite  des  Werkes.  Erinnern 
Sie  sich  endlich  der  Worte  Schindlers  in  den  biographischen  .Vitthei- 
lungen, welche  ich  gab.  Schindler  sagt,  er  habe  Beethoven  nie  im 
Zustande  solcher  absoluten  Erdenentrücktheit  gesehen,  wie  bei  der  Com- 
position  dieser  Messe,  erinnern  Sie  sich  ferner  dessen,  was  ich  in  meiner 
allgemeinen  Betrachtung  über  den  Gang  des  religiösen  Bcwusstseins  sagte: 
in  der  alten  Zeit  —  bemerkte  ich  —  durchdrang  der  religiöse  Geist  die 
Welt,  das  Irdische  wurde  durch  das  Himmlische  verklärt,  die  Welt  war 
verschwindendes  Moment  in  der  Unendlichkeit  des  Göttlichen.  Die  spä- 
tere Zeit  vollbrachte  den  Sturz  aus  dem  Himmel.  Das  Diesseits,  die 
Welt,  machte  sich  als  Etwas  für  sich  Bestehendes  geltend.  Nach  dieser 
Höllenfahrt  folgte  in  neuester  Zeit  eine  Auferstehung.  Eine  Sehnsucht 
nach  dem  Ueberirdischcn  hat  die  Welt  ergriffen.  Dieses  Herausringen 
nus  tiefster  Weltlichkeit,  dieser  ungeheure  Anlauf,  den  Himmel  zustürmen, 
dieses  erneute  Aufgehen  im  Unendlichen,  dieser  Flug  zum  Himmel  ist 
die  dritte,  wichtigste  Seite,  es  ist  das,  was  den  Geist  der  Neuzeit  be- 
zeichnet, ist  moderne  Kirchenmusik.  Für  die  frühere  Zeit  war  die  Re- 
ligion eine  offenbarte,  in  dem  Sinne,  dass  den  Menschen  Etwas  ihnen  nicht 
eigentlich  Angehöriges  vom  Himmel  herab  verkündet  sei.  .Jetzt  ist  diese 
Offenbarung  nicht  mehr  ein  Fremdes,  von  Aussen  Kommendes,  jetzt  ist 
sie  das  eigene  höhere  Wesen  des  Menschen.  Damit  fallt  jene  demüthige 
Niedergedrücktheit,  welche  aus  dem  Bewusstsein  der  Sündhaftigkeit  und 
Verworfenheit  nicht  herauskam;  die  Begeisterung  für  das  Hohe  und  Gött- 
liche tritt  an  ihre  Stelle.  Früher  war  die  Bibel  eine  äussere  Autorität, 
die  Lehren  Christi  wurden  äusserlich  aufgenommen,  seine  Persönlichkeit 
war  in  eine  unabsehbare  Feme  gerückt.    Jetzt  betrachten  wir  die  Bibel 
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wie  jedes  andere  Erzeugniss  des  Genius,  nur  mit  dem  Unterschied,  mit 
dem  Bewusstsein,  dass  sie  diegrÖsste  aller  Schöpfungen  ist;  in  uns  selbst 
wird  Christus  lebendig,  und  reproducirend  schaffen  wir  seine  Persönlich- 
keit in  uns.  Diese  Geistesrichtung  finde  ich  in  Beethoven's  Messe 
und  er  ist  daher,  wie  gesagt,  der  Krste,  der  eine  den  geschilderten  moder- 
nen Bestrebungen  entsprechende  Schöpfung  auf  dem  Gebiet  der  Kirchen- 
musik gegeben  hat. 

Dieselbe  Geistesrichtung  ist  es  nun  auch,  welche  bei  allen  den  Ton- 
setzern, welche  sich  dieser  Kichtung  angeschlossen  haben,  vorwaltet,  bei 
allen  jenen  wahrhaft  schöpferischen  Geistern,  die  das  Ideal  der  Zukunft 
erfasst  haben.  Wir  begegnen  hier  denselben  zum  ersten  Male,  und  ich 
berühre  in  diesem  Zusammenhange,  vorausgreifend  dem  Späteren,  nur 
erst  eine  Seite  ihrer  Thätigkeit ;  am  Schlüsse  dieser  Vorträge  werden  wir 
denselben  noch  eine  ausführlichere  Betrachtung  zu  widmen  haben.  Zu 
Anfang  der  40er  Jahre  war  es  Richard  Wagner,  welcher  mit  einem  hier 
zu  erwähnenden  Werk,  seinem  „Liebesmahl  der  Apostel",  aufgetreten  ist. 
Dies  Werk  wurde  für  das  damals  stattfindende  Männergesangsfest  in 
Dresden  componirt  und  es  ist  darin  auf  diese  Veranlassung  Rücksicht 
genommen.  Es  gehört  ferner  noch  der  früheren  Zeit  Wagncr's  an,  und 
kann  auch  aus  diesem  Grunde  als  ein  allseitig  gelungenes  nicht  betrachtet 
werden.  Der  Hauptvorwurf,  den  ich  ihm  mache,  besteht  darin,  dass  es 
dem  Autor  nicht  immer  gelungen  ist,  den  hier  bezeichneten  Standpunct 
fest-,  sich  stets  auf  gleicher  Höhe  zu  halten.  Es  finden  sich  darin  auch 
Elemente  einer  —  wie  ich  mit  Beziehung  auf  das  früher  Gesagte  mich 
ausdrücken  möchte  —  schlechten  Weltlichkeit,  einer  Richtung,  die  nur 
im  Diesseits  wurzelt,  nicht  im  Diesseits  zugleich  das  Unendliche  erfasst 
hat.  Danehen  aber  zeigt  es  auch  gewaltige  Züge  und  wird  von  einer 
flammenden  Begeisterung  getragen,  so  dass  es  mit  Grund  der  hier  ge- 
schilderten Richtung  beigezählt  werden  muss.  Eine  längere  Reihe  von 
Jahren  hindurch  wurde  dasselbe  kaum  beachtet.  Seit  der  Tondichter 
allgemein  eingedrungen  ist,  hat  man  auch  dieses  Werk  wieder  hervorge- 
sucht und  mehrfach  aufgeführt.  Dass  Sie  sich  in  seiner  Werthschätzung 
nicht  beirren  lassen  durch  die  bornirten  Urtheile,  welche  die  Tagespresse 
dabei  zu  Tage  gefordert  hat,  betrachte  ich  als  selbstverständlich.  We- 
sentlich zur  Erhöhung  des  Eindrucks  trägt  auch  der  treffliche  Text  bei, 
dem  man  zugleich  eine  symbolische  Bedeutung  für  die  Bestrebungen  der 


Digitized  by  Google 


394 

Gegenwart  beilegen  kann.  —  Nicht  immer  sind  es  streng  kirchliche,  spe- 
ciell  den  Zwecken  des  Gottesdienstes  gewidmete  Werke,  in  denen  sich 
der  neue  Geist  offenbart  So  finde  ich  Elemente  moderner  Kirchenmu- 
sik auch  im  3ten  Theile  von  Sc  hu  »hob's  Faustmusik.  In  anderen  mehr 
kirchlichen  Werken  hat  sich  Schumann  an  Rückert  angeschlossen, 
und  auch  das  ist  bedeutsam,  weil  kein  neuerer  Dichter  diesen  Standpunct 
so  zur  Geltung  gebracht  hat,  als  Rückert.  Mehrere  Jahre  nach  dem 
Tode  Schuinann's,  erst  in  letzter  Zeit,  sind  auch  speciell  kirchliche 
Werke  desselben,  eine  Messe,  ein  Requiem  durch  den  Druck  veröffent- 
licht worden.  —  Nach  Allem  ferner,  was  ich  von  leettr  Berlta  kenne, 
nehme  ich  keinen  Anstand,  auch  ihn  in  seinen  kirchlichen  Werken  dieser 
Richtung  beizuzählen.  Er  ist ,  mit  C  h  e  r  u  b  i  n  i  zugleich,  die  zweite  grosse 
Erscheinung  des  Auslandes  auf  diesem  Gebiet,  auf  die  beide  von  mir 
bereits  vorläufig  hingedeutet  wurde.  Eine  unmittelbare  Beziehung  zu 
den  im  Eingange  der  heutigen  Vorlesung  bezeichneten  Bestrebungen  des 
deutschen  Geistes  auf  religiösem  Gebiet  ist  natürlich  bei  Berlioz  nicht 
anzunehmen;  kann  man  diese  doch  kaum  bei  Beethoven  voraussetzen. 
Ich  bemerkte  aber  schon  vorhin,  dass  oftmals  auf  den  Höhen  einer  Zeit' 
epoche  Leistungen,  welche  die  Zukunft  antieipiren,  auf  verschiedenen 
Gebieten  sich  begegnen,  ohne  alle  unmittelbare  Verbindung.  Dasselbe 
gilt  auch  im  vorliegenden  Falle,  gilt  von  Berlioz'  Kirchenmusik.  Ber- 
lioz hat  in  neuester  Zeit  in  dieser  Sphäre  zugleich  mit  Liszt  wol  das 
Grös8te  geleistet  und  auch  mit  diesem  die  zahlreichsten  und  umfang- 
reichsten Werke  innerhalb  derselben  gegeben.  Mir  ist  nur  seine  „Kind- 
heit des  Herrn44  bekannt,  während  die  anderen  grossen,  kunstreichen,  alt- 
kirchliche Texte  behandelnden  Schöpfungen  bei  uns  leider  noch  nicht 
zur  Aufführung  gekommen  sind.  Jenes  eine  Werk  aber  gestattet  einen 
begründeten  Schluss  auch  auf  den  Charakter  und  den  Geist,  in  dem  die 
übrigen  gehalten  sind.  Einen  festen  Standpunct,  eine  wirklich  zusam- 
menhängende Entwicklung  haben  wir  in  den  hier  bezeichneten,  über- 
wiegend doch  noch  vereinzelt  stehenden,  auch  unter  sich  selbst  wesentlich 
verschiedenen  Leistungen  natürlich  noch  nicht,  und  das  Ziel  ist  noch 
keineswegs  erreicht,  —  dazu  fehlt  es  noch  an  der  erforderlichen  Basis 
in  der  allgemeinen  Weltanschauung,  auch  der  Unterschied  der  Confes- 
sionen  ist  nicht  zu  übersehen;  —  vereinzelte,  grossartige  Griffe  in  die 
Zukunft  aber  sind  es,  die  uns  darin  geboten  werden.   Auch  dass  muss 
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ich  erwähnen ,  dass  ich,  indem  ich  gerade  diese  Richtung  als  die  der  wah- 
ren Kirchenmusik  bezeichne,  damit  eigentlich  in  schroffen  Widerspruch 
trete  mit  dem  noch  herrschenden  Bcwusstsein.  Das  gegenwartig  geltende 
Bewußtsein  imGegcnthcil  ist  am  wenigsten  geneigt,  darin  überhaupt  nur 
Kirchenmusik  zu  finden.  In  demselben  Sinne  aber,  in  dem  ich  eine  Auffas- 
sung des  Christenthums,  die  mit  der  äusserlieh  noch  geltenden  wenig  Ge- 
meinschaftliches besitzt,  eine  Auffassung,  wie  sie  z.  B.  Sch  warz  in  Gotha  in 
seinen  Predigten  niedergelegt  hat  ,  als  die  einzig  wahre,  jetzt  berechtigte  be- 
zeichne, in  demselben  Sinne  kann  ich  auch  nur  diese  Kunst  als  die  wahrhaft 
den  religiösen  Bestrebungen  der  Zukunft  entsprechende  bezeichnen.  Nenne 
ich  endlich  Prall  Lisit  in  diesem  Zusammenhange,  so  bin  ich  mit  diesem 
Namen  zugleich  bei  den  neuesten  Bestrebungen  und  Fortschritten,  bei 
den  bedeutsamsten  Leistungen  auf  diesem  Gebiet  angekommen.  Es  ist 
hier  namentlich  die  zur  Einweihung  des  Graner  Doms  componirte  Fest- 
messe anzuführen.  Schon  früher  schrieb  Liszt  eine  Messe  für  Männer- 
stimmen mit  Orgelbegleitung  und  ein  Ave  Maria;  in  letzter  Zeit  ist  der- 
selbe ebenfalls  wieder  vielfach  thätig  gewesen  auf  diesem  Gebiet,  obschon 
die  Werke  nur  erst  zum  Theil  veröffentlicht  sind.  Liszt's  „Graner 
Messe",  als  sein  Hauptwerk,  veranschaulicht  am  sprechendsten  die  Ei- 
gentümlichkeit seines  Standpunctes.  Es  ist  zunächst  der  sinnliche  Glanz 
und  Pomp  des  katholischen  Ritus,  der  uns  darin  entgegentritt.  Daneben 
aber  erscheint  als  zweite  bedeutendste  Seite  eine  auf  tiefer  und  lebendi- 
ger Ueberzcugung  beruhende  religiöse  Gesinnung,  so  dass  jenes  mehr 
.sinnliche  Element  dadurch  gehoben  und  verklärt,  das  Aeusscrliche  von 
dem  Idealen  vollständig  durchdrungen  wird.  Was  weiterhin  das  spccicll 
Künstlerische  betrifft,  so  hat  Liszt  im  Anschluss  an  Beethoven  und 
fortbauend  auf  dieser  Grundlage  zugleich  dem  Kunstideal  der  neuesten 
Zeit  Rechnung  getragen.  Wie  bei  Italienern  und  Deutschen  in  alter 
Zelt  die  Kirchenmusik  durch  den  auf  dem  Gebiet  der  Oper  unterdess 
erfolgten  Umschwung  neu  angeregt  und  befruchtet  wurde,  so  sehen  wir 
hier  in  Folge  ähnlicher  Anregung  das  declamatorisch- dramatische  Ele- 
ment in  den  Vordergrund  treten.  Liszt  ist  der  Erste,  der  diese  Seite 
in  der  Sphäre  der  Kirchenmusik  zur  vollen  Geltung  gebracht  hat,  seine 
„Graner  Messe  *  ist  die  hervorragendste  Leistung  der  Jetztzeit  auf  kirch- 
lichem Gebiet,  auch  dadurch  ausgezeichnet,  dass  wir  in  ihr  nicht  mehr 
nur  das  Suchen  nach  einem  neuen  Ziele,  das  Ringen  darnach,  sondern 
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das  Ergreifen  desselben  vor  uns  haben.  Ks  ist  eine  abgeschlossene,  in 
sich  fertige  Leistung,  welche  der  Tondichter  gegeben  hat.  Ich  muss 
mich  hier  auf  diese  Andeutungen  beschränken,  und  verweise  für  den 
Fall,  dase  Sie  Näheres  über  das  grossartige  Werk  nachlesen  wollen,  auf 
L.  A.  Zellner's  in  Wien  erschienene  Brochure,  die  dasselbe  zum  Ge- 
genstand hat,  sowie  auf  die  Besprechung  in  der  „Neuen  Zeitschrift  für 
Musik",  die  auch  in  den  von  K.  Pohl  herausgegebenen  Berichten  über 
unsere  Tonkünstler- Versammlung  im  Jahre  1859  (Leipzig,  Kahnt)  wie- 
der zum  Abdruck  gekommen  ist.  In  den  letzten  Jahren  sind  mehrere 
ausgezeichnete  Werke  von  Liszt  durch  den  Druck  veröffentlicht  worden, 
ein  Pater  votier  für  gemischten  Chor,  achtstimmig,  der  13te  Psalm  für 
gemischten  Chor  und  Tenorsolo  mit  Orchester,  „die  Seligkeiten"  für 
Barytonsolo  mit  Chor,  der  23stc  Psalm  und  der  137ste  Psalm  für  weib- 
liche Stimmen  mit  Orgel,  Harfe,  der  letztere  zugleich  mit  Violine  und 
Frauenchor  am  Schluss.  Liszt  hat  in  den  letzten  Jahren  fast  ganz 
ausschliesslich  seine  Thätigkeit  der  Kirche  gewidmet  Es  ist  dies  die 
dritte  Kpoche  seines  Schaffens,  in  die  er  eingetreten  ist,  wie  ich  weiter- 
hin noch  nachweisen  werde.  Diese  neueste  Wendung  erscheint  von 
höchster  Wichtigkeit,  nicht  blos  in  subjectiver  Beziehung,  bezeichnend 
für  die  Entwicklung  des  Componistcn,  sie  ist  zugleich  von  objectiver 
Bedeutung,  weil  dadurch  eine  erneute  Belebung  für  ein  Gebiet  hervor- 
gerufen wurde,  welches  mehrfach  als  fast  abgestorben  zu  betrachten  war. 
Liszt  hat  —  selbstverständlich  innerhalb  der  Sphäre  des  katholischen 
( ilaubensbckcnntnisses  —  das  Grösste  geleistet  in  unserer  Zeit.  Bei 
ihm  treffen  wir  wieder  ächten  Beruf,  tiefstes  Durchdrungensein  von  reli- 
giöser, in  modernem  Geiste  wiedergeborener  Gesinnung,  wirkliche  Weihe 
in  Verbindung  mit  hervorragender  speeifisch-  musikalischer  Begabung. 
Er  hat,  wie  ein  Beurtheilcr  der  „Seligkeiten"  in  der  „Neuen  Zeitschrift 
für  Musik"  treffend  sich  ausdrückt ,  den  Beweis  geliefert,  dass  es  auch 
unserer  Zeit  noch  gegeben  ist,  sich  mit  dem  Unendlichen  in  Einheit  zu 
wissen. 

Es  bleibt  mir  noch  übrig,  der  beiden  der  Kirchenmusik  nächstver- 
wandten Kunstzwcige,  des  Choralgesanges  und  der  Musik  für  die 
Orgel  zu  gedenken.  Uebcr  beide  Gebiete  habe  ich  früher  möglichst 
ausführlich  gesprochen;  jetzt  kommt  es  nur  darauf  an,  die  später  erfolgte 
Wendung  Ihnen  anzudeuten.    Es  Itestätigt  sich  auch  hier  abermals,  was 
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über  den  Gang  der  Kirchenmusik  im  letzten  Jahrhundert  überhaupt  ge- 
sagt wurde;  in  der  zweiten  Hälfte  des  vorigen  und  zu  Anfang  des  ge- 
genwärtigen begegnen  wir  auch  hier  einem  tiefen  Verfall.  Wir  sehen, 
bemerkte  vor  längerer  Zeit  ein  guter  Kenner  des  Orgeltonsatzes  in  einein 
Artikel  der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik",  nach  Sebastian  Bach's 
Tode  die  Bebauung  dieses  Gebietes  von  Stufe  zu  Stufe  herabsinken  bis 
in  die  ersten  Decennien  des  19ten  Jahrhunderts.  Die  ganze  Kunstan- 
schauung derer,  welche  sich  auf  diesem  Gebiet  thätig  erwiesen,  trug  da- 
ran Schuld.  Ihre  Vorstellung  von  der  Aufgabe  der  Kunst  war  eine  ver- 
kehrte. Die  Verstandesthätigkeit  galt  ihnen  als  der  einzig  und  allein 
.seligmachende  Factor  musikalischen  Schaffens;  Gcmüth,  Eigentümlich- 
keit wurde  für  Wenig  oder  Nichts  geachtet,  ja  letztere,  wo  sie  sich  kund- 
gab, sogar  hart  angefeindet.  Man  mochte  in  dieser  Zeit  an  den  Bach - 
sehen  Werken  lediglich  nur  die  harmonischen  und  contrapunetischen 
Combinationen  studirt  und  bewundert,  doch  die  vielfachen  Fingerzeige 
für  den  forschenden  Geist,  die  wahre  künstlerische,  die  Form  selbst- 
schöpferisch  behandelnde  Freiheit  nicht  herausgefunden  haben.  —  Nur 
zwei  Namen  sind  aus  dein  Anfange  dieses  Jahrhunderts  zu  nennen, 
welche  rühmliche  Erwähnung  verdienen,  zwei  Schüler  KittePs,  eines 
der  vorzüglichsten  Schüler  Sebastian  Bach's,  Rink  und  f isefcer.  Diese 
sind  als  Träger  des  neueren  Orgclspiels  und  der  Orgelcomposition  im 
besseren  Sinne  anzusehen.  Der  Erstgenannte  hat  insbesondere  gewirkt 
für  die  Veredlung  des  Orgelspiels  im  nordwestlichen  und  westlichen 
Deutschland  und  eine  grosse  Popularität  erlangt,  während  der  Zweite 
der  Flachheit  nnd  Aesserlichkeit  in  der  Orgclcomposition  gegenüber  ein 
besseres  Kunststreben  geltend  machte.  Rink  war  Hoforganist  in  Darmstadt, 
geboren  1770,  Fi  sc  her,  geboren  1773,  lebte  in  Erfurt.  —  Was  den  Choral- 
gesang betrifft  ,so  erinnern  Sie  sich  hier  dessen,  was  ich  in  früheren  Vor- 
lesungen Ihnen  ausführlicher  mittheilte.  Seit  der  zweiten  Hälfte  des  vorigen 
Jahrhunderts  datirt  sich  auch  hier  ein  tiefer  Verfall.  Insbesondere  war  es 
der  schon  oft  genannte  Hill  er,  welcher  im  Geiste  seircrZcit  zwar,  nicht 
aber  in  dem  jener  alten  Kunst  wirkte.  Die  alte  Harmonie  wurde  mit 
einer  neuen,  weltlichen  vertauscht,  der  schleppende  Vortrag,  der  Unfug 
der  Zwischenspiele  verbreitete  sich  mehr  und  mehr,  und  man  lernte  all- 
uiälig  alles  dies  als  dem  Wesen  des  Chorals  zugehörig  betrachten. 

Mit  dem  erhöhten  kirchlichen  Interesse  in  neuerer  Zeit  hat  man  auch 
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wieder  angefangen,  der  Orgelmusik  und  dem  Orgelspiel  eine  grössere 
Aufmerksamkeit  zu  widmen.  Mehrere  ausgezeichnete  Virtuosen  und 
tüchtige  Tonsetzer  sind  zu  nennen,  so  A.  G.  Ritter  in  Magdeburg,  A- 
Hesse  in  Breslau,  Haupt  in  Berlin,  J.  Schneider  in  Dresden,  C.  F. 
Becker  und  H.  Schcllenberg  in  Leipzig,  Stade  in  Altenburg,  Thiele 
in  Dessau,  Merkel  in  Dresden,  Faisst  in  Stuttgart,  Krejci  in  Prag, 
Brosig  in  Breslau,  A.  Winterber*gcr  in  Wien,  Fischer  in  Dresden, 
Thomas  in  Leipzig  u.  A.  Töpfer  in  Weimar  verdient  rühmliche  Er- 
wähnung als  ausgezeichneter  Kenner  des  Instruments.  Körner  in  Er- 
furt hat  sich  als  Verleger  für  das  Fach  der  Orgelmusik  Verdienste  er- 
worben. Sind  die  Bestrebungen  desselben  auch  nicht  frei  von  gewöhn- 
licher buchhändleri8cher  Speculation  gewesen,  so  gebührt  ihm  doch  auch 
unzweifelhaft  der  Ruhm,  einen  Vereinigungspunct  für  die  Tonsetzer  dar- 
geboten und  das  Interesse  an  der  Orgelmusik  in  weiteren  Kreisen  wie- 
der erweckt  zu  haben.  Im  Orgcltunsatz  strebt  man  erhöhter  Kirchlich- 
keit zu.  A.  G.  Ritter  ist  hier  mit  Auszeichnung  zu  nennen.  Auch 
Mendelssohn  hat  durch  seine  Orgelsonaten  dazu  beigetragen,  dem  In- 
strument wieder  ein  gesteigertes  Interesse  zuzuwenden.  Dass  die  Orgel 
eine  Zeit  lang  in  den  Hintergrund  trat,  liegt  zum  Theil  in  ihrem  Cha- 
rakter begründet.  Der  Orgelton  gewährt  uns  den  Kindruck  grossartiger 
Starrheit  und  Hoheit;  er  ist  das  Bild  der  alten  Zeit.  Weil  das  Instru- 
ment nur  gewaltig  ist,  darum  dem  leidenschaftlichen  Leben  der  Neuzeit, 
diesem  Wechsel  des  Affccts,  der  überwiegenden  Subjectivität  nicht  ent- 
spricht, trat  es  in  den  Hintergrund  ,  und  das  grosse  Publicum  gewöhnte 
sieh,  dasselbe  langweilig  zu  finden.  Die  Grösse  der  alten  Zeit  war,  so 
wie  im  Allgemeinen,  auch  hier  dem  Vcrständniss  verloren  gegangen.  Je 
mehr  aber  die  Gegenwart  der  Vorzeit  wieder  gerecht  zu  werden  anfängt, 
um  so  mehr  erkennt  man  auch  in  der  Orgel  die  grösstc  Repräsentantin 
dafür,  erkennt  man  zugleich,  dass  alle  Wege  noch  keineswegs  erschöpft, 
dass  der  Zukunft  neue  Erfindungen  vorbehalten  sind.  Von  grosser  Be- 
deutung insbesondere  ist  in  dieser  Beziehung  einerseits  das,  was  Liszt 
angestrebt  hat,  andrerseits  dtis,  was  durch  D.  H.  Engel  in  Merseburg 
geschehen  ist.  Auch  Liszt  ist  als  Componist  für  die  Orgel  aufgetreten 
und  nimmt  zur  Orgel  jetzt  eine  ähnliche  Stellung  ein,  wie  früher  zum 
Pianoforte.  Wie  er  früher  das  Pianofortc  zu  behandeln  vermochte, 
einzig  in  seiner  Art,  so  weiss  er  jetzt  auf  der  Orgel  den  ganzen  Glanz 
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und  die  «ranze  Pracht  des  Instruments  zur  Darstellung  zu  bringen.  Ich 
sage  damit  nicht,  dass  er  in  diesen  Werken  schon  etwas  Abgeschlossenes, 
Vollendetes  gegeben,  einen  bestimmten  Styl  erreicht  habe,  nach  der  an- 
gedeuteten Seite  hin  aber  bezeichnen  seine  Compositionen  einen  Fort- 
schritt Eine  zweite  Seite  ist  die  des  Inhalts  und  Charakters  der  hierher 
gehörigen  Werke  Liszt's.  Ich  erkenne  darin  eine  Consequenz  der  im 
Eingange  der  heutigen  Vorlesung  bezeichneten  Richtung.  Wir  haben 
hier  die  Uebcrtragung  derselben  auf  das  Gebiet  der  Orgelmusik,  und 
auch  in  dieser  Beziehung  halte  ich  demnach  diese  Bestrebungen  für  die 
wichtigsten,  am  meisten  versprechenden  in  unsrerZeit.  Was  Engel  be- 
trifft, so  hat  dieser  das  Verdienst,  das  Talent  des  ausgezeichneten  Orgel- 
bauers Ladegast  in  Weissenfeis  erkannt  und  durch  seine  Vermittlung 
dem  Letzteren  Gelegenheit  zur  Bethatigung  durch  die  Erbauung  der 
Domorgel  zu  Merseburg  gegeben  zu  haben.  Der  Charakter  dieses  Wer- 
kes unterscheidet  sich  wesentlich  von  dem  aller  anderen  Orgeln,  ich 
möchte  sagen:  er  sei  moderner.  An  Kraft  und  Fülle,  beim  Gebrauch 
des  vollen  Werkes,  kommt  sie  wol  den  besten  gleich.  Einzig  in  ihrer 
Art  aber  ist  sie  in  den  sanfteren  Stimmen.  Es  ruht  ein  Wohllaut,  ein 
Schmelz  darin,  wie  ich  ihn  bei  anderen  Orgeln  noch  nicht  gehört  Der 
Klang  ist,  um  die  Hauptsache  mit  einem  Worte  zu  bezeichnen,  poeti- 
scher Natur.  Es  ist  eine  bezaubernde  Mannigfaltigkeit  der  Stimmen 
darin  und  diese  Vorzüge  werden  noch  unterstützt  durch  die  Möglichkeit 
des  Crescendo  und  Decrescendo.  So  muss  dieses  Instrument  vor  allen  als 
geeignet  erscheinen,  der  bezeichneten  Richtung  als  Grundlage  zu  dienen, 
gleich  wie  die  später  in  demselben  Geiste  erbaute  noch  grossartigere  Orgel 
in  der  Nicolaikirche  zu  Leipzig. 

Auch  in  Bezug  auf  Choralmusik  und  Choralgesang  hat  die 
Gegenwart  reformatorische  Bestrebungen  geweckt.  Die  Regierungen,  die 
Geistlichen  und  Organisten  beschäftigen  sich  lebhaft  mit  der  Unter- 
suchung daraufgerichteter  Fragen,  und  von  vielen  Seiten  her  wird  die 
Wiedereinführung  des  alten  Chorals  verlangt.  Früher  schon  deutete  ich 
an,  wie  in  der  Gegenwart  lebhafte  Erörterungen  darüber  entstanden  sind, 
welcher  Gestalt  des  Chorals,  der  älteren  oder  der  neueren ,  der  Vorzug 
gebühre;  ich  sprach  mich  schon  dort,  bezüglich  des  Kunstwcrthes,  für 
die  erstere  aus ,  die  Entscheidung  über  Wiedereinführung  auf  die  jetzige 
Betrachtung  verschiebend.    Es  sind  insbesondere  Gründe  der  praktischen 
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Ausführbarkeit,  welche  dagegen  geltend  gemacht  werden.  In  der  alten 
Gestalt  verlangen  die  Choräle  von  der  Gemeinde  eine  grössere  musika- 
.  lische  Gewandtheit  und  die  Möglichkeit  der  Ausführung  ist  nur  bei  sorg- 
fältiger Beschäftigung  damit  gegeben.  Meiner  Ansicht  von  der  Sache 
zufolge  und  entsprechend  meiner  Anschauung  von  der  gesammten  Kunst- 
entwicklung muss  ich  indess  erklären,  dass  ich  das  eine  Verfahren  so 
wenig  wie  das  andere  für  das  entsprechende  halte.  Eine  grosse  Täu- 
schung, ein  entschiedenes  Verkennen  des  Geistes  der  Neuzeit  scheint  es 
mir  zu  sein,  wenn  man  im  Ernst  von  der  Wiedereinführung  des  alten 
Chorals  spricht.  Eben  so  wenig  freilich  kann  bei  der  gegenwärtigen  Ge- 
stalt desselben  stehen  geblieben  werden.  So  wenig  die  alte  Religiosität 
in  ihrer  damaligen  Form  in  der  Gegenwart  wieder  zur  Geltung  gebracht 
werden  kann,  eben  so  wenig  wird  eine  Wiedereinführung  des  alten  Cho- 
rals glücken;  so  wenig  aber  dem  flachen  Rationalismus  der  neueren  Zeit 
eine  dauernde  Bedeutung  innewohnt,  so  wenig  kann  man  sich  durch  die 
ffcjren  wärt  ige  Beschaffenheit  des  Choral«iesan«res  befricdiirt  erklären.  Ks 
handelt  sich  auch  hier  um  lebendiges  Wcitcrsehrcitcn,  um  dieses  schönste 
Eigenthuni  der  protestantischen  Kirche  nicht  zu  verlieren,  und  so  hoffe 
ich,  dass  auch  hier,  bei  erneuter  fester  Gestaltung  der  kirchlichen  Ange- 
legenheiten, Anregungen  zu  wahrhafter  Fortbildung  vorhanden  sein  wer- 
den. Interessant  war  mir  in  diesem  Sinne  ein  Versuch,  welchen  vor 
mehreren  Jahren  A.  G.  Ritter  in  Magdeburg  unternahm  und  ich  ver- 
weise Alle,  welche  sich  dafür  intercssiren,  auf  die  von  dem  genannten 
Orgelmeister  gegebene  neue  Bearbeitung  mehrerer  Choräle,  (Magdeburg, 
Ilcinrichshofen). 

Aus  Alledem  entnehmen  Sie,  dass  ein  erhöhtes  Leben  in  Bezug  auf 
kirchliche  Tonkunst  in  neuester  Zeit  wieder  erwacht  ist;  nach  dem  tiefen 
Falle  in  der  zweiten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts,  nach  der  entschie- 
denen Verweltlichung  der  Kirche  sehen  wir  jetzt  eine  erneute  Erhebung, 
wenn  schon  in  weiten  Kreisen  der  althergebrachte  Schlendrian  noch  gäng 
und  gebe  ist.  Sie  entnehmen  dies  Letztere  leicht  aus  den  vorhandenen 
Zuständen.  Werke  der  alten,  grossen  Kirchenmusik  hört  man  selten 
oder  gar  nicht;  man  ist  befriedigt,  wenn  man  Concertmusik  in  der  Kirche 
hat.  So  sehr  sind  die  Meisten  von  der  rationalistischen  Anschauung 
gefesselt,  dass  sie  noch  gar  nicht  wissen,  wovon  die  Rede,  dass  sie  nicht 
bemerken,  was  verloren  gegangen  ist,  und  das  Bcwusetscin,  dass  das  letzte 
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Jahrhundert  nur  ein  grosser  Durchgangspunct  war,  liegt  ihnen  fern.  — 
Noch  will  ich  bemerken,  dass  Sie  keinen  Widerspruch  darin  finden  mö- 
gen, wenn  ich  einerseits  von  noch  grösserer  Weltlichkeit  bei  der  Kirchen- 
musik der  Zukunft,  andrerseits  von  erhöhter  Kirchlichkeit  der  Neuzeit 
spreche.  Die  Zeit  des  Rationalismus  war  die  einfache  Verneinung  aller 
Religiosität,  alles  kirchlichen  Lebens;  der  Sturz  in  das  Diesseits,  wie  ich 
früher  sagte.  Die  Gegenwart  aber  nimmt  einen  höheren  Schwung;  die 
frühere  Unendlichkeit  eröffnet  eich  wieder,  wenn  schon  wir  auf  ganz 
anderen  Wegen  dahin  gelangen.  Mag  daher  die  Religion  der  Zukunft 
in  ganz  anderer,  in  weltlichster  Gestalt  auftreten,  sie  steht  der  Hoheit 
der  alten  Zeit  näher,  sie  besitzt  das  Wahre  und  Berechtigte  der  letzteren 
in  weit  höherem  Grade,  als  die  verflossene  Epoche.  Dies  ist  die  Ein- 
heit jener  scheinbar  widerstrebenden  Bestimmungen.  Mag  auch  die  Zeit 
in  Gegensätzen  auseinander  gehen,  den  verschiedenen  Erscheinungen  ist 
dies  Eine  gemeinschaftlich. 

Ich  gedachte  vorhin  der  Reformen  auch  in  den  äusseren  Zuständen, 
was  Kirchenmusik  betrifft.  In  der  That  hat  auch  in  dieser  Beziehung  die 
Gegenwart  Verbesserungen  eingeleitet.  Mit  den  Reformen,  welche  in  den 
verflossenen  Jahren  auf  allen  Gebieten  angebahnt  wurden,  kam  auch  die 
Stellung  der  Kirchenmusik  zum  Gottesdienst,  kamen  die  äusseren  Be- 
dingungen für  ein  glücklicheres  Gedeihen  derselben  zur  Sprache.  Man 
verlangte,'  so  namentlich  von  Berlin  aus,  für  die  protestantische  Kirche 
eine  innigere,  organische  Verbindung  der  Musik  mit  dem  gesammten 
Gottesdienst,  man  verlangte  die  Gewährung  grösserer  Geldmittel,  um  ein 
tüchtiges  Sänger-  und  Orchesterpcrsonal  herzustellen,  zum  Theil  auch  um 
die  Componisten  für  die  Kirche  aufmuntern,  ihre  Arbeiten  honoriren  zu 
können.  Bis  jetzt  hatten  diese  Letzteren  hinsichtlich  ihrer  Arbeiten  das 
allert raurigste  Leos.  Sie  mussten  froh  sein,  wenn  Jemand  davon  Notiz 
nahm,  materielle  Vortheile  erwuchsen  ihnen  daraus  nicht.  Man  erkannte 
jetzt  die  Schmach,  welche  darin  liegt,  dass  zum  Theil  reich  dotirte  pro- 
testantische Kirchen  auch  nicht  das  Geringste  für  ihre  Kirchenmusik  auf 
wenden  wollen.  Es  wurde  erwähnt,  dass  früher  mit  einem  anständigen 
Gehalt  versehene  Organistcnetellcn  im  Laufe  der  Zeit  immer  mehr  ver- 
kleinert worden,  an  den  Mindestfordernden  gegeben  waren,  so  dass  auch 
diesem  Kunstzweig  alle  Aufmunterung  fehlte.  Mit  einem  Worte:  die 
Neuzeit  machte  wenigstens  den  Fortschritt,  dass  man  Einsicht  in  alle  Mängel 
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gewonnen,  dass  man  erkannt  hat,  in  welcher  Weise  Etwa»  zu  erneuter 
Belebung  geschehen  kann.  Die  äussere  Stellung  der  Tonkunst,  das  Vcr- 
hältniss  derselben  zu  Staat  und  Kirche  ist  bisher  ein  sehr  trauriges  ge- 
wesen. So  grosse  Summen  für  dieselbe  aufgewendet  wurden,  und  noch 
aufgewendet  werden,  es  ist  dies  vorzugsweise  immer  nur  für  Zwecke  des 
Luxus  geschehen;  an  eine  wirkliche  Unterstützung  der  Kunst  wurde  nur 
in  den  seltensten  Fällen  gedacht  Früher  glaubte  man  nicht,  dass  dies 
anders  sein  könne;  jetzt  ist  das  Bewusstscin  ül>cr  das  Unwürdige  einer 
solchen  Stellung  der  Tonkunst  erwacht. 

Fassen  wir  die  Resultate  des  bis  jetzt  Gesagten  zusammen,  so  erhellt, 
wie  streng  genommen  auf  dem  Gebiet  der  kirchlichen  Tonkunst  eigent- 
lich gegenwärtig  am  wenigsten  Fertiges  und  in  sich  Abgeschlossenes  zu 
leisten  ist:  eine  fest  ausgeprägte  Grundlage  dafür  ist  in  dem  allgemeinen 
Bewusstscin  nicht  vorhanden,  widersprechende  Richtungen  durchkreuzen 
sich.  Wir  erblicken  ein  Hingen  nach  neuen  Gestaltungen,  ohne  da«» 
jedoch  diese  schon  zu  einem  befriedigenden  Abschluss  gelangt  eind.  Un- 
mittelbar nun  aus  diesen  verworrenen  Zeitbestrebungen  heraus  für  kirch- 
liche Kunst  thätigsein  zu  wollen,  ist  das  unglückselichstc  Beginnen.  An 
der  Mattheit  und  Bedeutungslosigkeit  der  Kirchenmusik  dieses  Jahrhun- 
derts haben  wir  die  Resultate  derartiger  verfehlter  V ersuche  erblickt. 
Sicherer  und  zu  befriedigenderen  Resultaten  führend  zeigte  sich  der  un- 
bedingte Anschluss  an  die  älteren  Meister.  In  Bezug  auf  den  wirklichen 
Fortschritt  war  aber  auch  diese  Richtung  bedeutungslos.  Ist  demnach 
die  Frage  zu  beantworten,  welche  Richtung  die  Tonsetzer  der  Gegen- 
wart einzuschlagen  haben,  so  habe  ich  die  einzig  mögliche  Lösung  schon 
angedeutet.  Nur  der  Anschluss  an  die  Bestrebungen  der  Zukunft  ver- 
mag Erfolge  zu  gewähren.  Aber  praktisch  ist  im  Augenblick  ein  solcher 
Rath  auch  nicht  Man  kann  Niemand  sagen,  dass  er  der  Zukunft  sich 
anschliesscn  solle,  wenn  er  nicht  schon  mit  seinem  Inneren  in  derselben 
wurzelt.  Solche  Thätigkeit  setzt  ein  kühn  vorwärts  dringendes  Genie 
voraus,  setzt  voraus,  dass  man  mit  der  Gegenwart  vollständig  gebrochen, 
seinen  Standpunct  in  einer  neuen  Welt  genommen  habe,  und  zwar  mit 
zweifelloser  Sicherheit  und  unangefochten  von  störenden  Einflüssen  der 
unmittelbaren  Umgebung.  In  Bezug  auf  diesen  Rath  ist  demnach  zu 
sagen,  dass,  wer  seiner  bedarf,  ihn  nicht  gebrauchen  kann.  So  wäre  un- 
ser Resultat  allerdings,  wie  ich  es  auch  vorhin  schon  aussprach,  dass  auf 
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diesem  Gebiet  in  der  Gegenwart  am  wenigsten  zu  thun  ist.  Einen  W&s 
indess  giebt  es  noch,  welcher  allen  Talenten,  die  berufen  sind,  Tüchtigen 
zu  leisten,  ohne  neue  Bahnen  brechen  zu  künnen,  anzuempfehlen  ist;  ei- 
ist  der,  den  Mendelssohn  betreten  hat.  Mendelssohn  ist  in  seiner 
Kirchenmusik  nicht  Mann  der  Zukunft,  er  ist  aber  ebensowenig  sclavischer 
Nachahmer  des  Alten;  zugleich  steht  er  hoch  über  jener  hausbackenen 
Alltäglichkeit  rationalistischer  Weltanschauung;  man  kann  ihn,  aber  in 
einem  edleren  und  besseren  Sinne  als  das  Wort  gewöhnlich  gebraucht 
wird,  Eklektiker  nennen.  Er  hat  die  Gediegenheit  der  Vorzeit  in  sich 
aufgenommen,  und  zugleich  den  Forderungen  der  Gegenwart  Rechnung 
getragen;  er  hat  die  besten  vorhandenen  Elemente  zusammengefasst,  und 
aus  ihnen  gestaltet,  was  der  Bildung  der  Zeit  entspricht.  Das  Grösste 
leistend  auf  weltlichem  Gebiet,  und  dafür  vorzugsweise  begabt,  eine  über- 
wiegend dem  Lyrischen  zugeneigte  Persönlichkeit,  liefert  er  uns  das  er- 
hebende Schauspiel,  wie  sehr  es  möglich  ist,  durch  ernstes  Streben  und 
rastloses  Hingen  der  ursprünglichen  Begabung  in  der  That  ferner  Lie- 
gendes zu  erreichen,  zeigt  er  uns,  wie  gediegene,  allseitige  Bildung  ihn 
in  den  Stand  setzte,  seine  eigene  Persönlichkeit  zu  erweitern,  und  in 
seinen  Oratorien  auch  die  weiten  Räume  des  Epischen  zu  erfüllen.  Schon 
vorhin  sprach  ich  aus,  wie  es  ihm  vorzugsweise  gelungen  ist,  etwas  Fer- 
tiges zu  geben,  und  zwar  noch  in  einem  ganz  anderen  Sinne  als  dem,  in 
welchem  ich  diese  Bezeichnung  soeben  von  den  sclavischen  Nachahmern 
des  Alten  gebrauchte.  Mendelssohn  hat  die  bisherige  Entwicklung 
vor  Augen,  und  gelangt,  indem  er  alles  Beachtenswerthe  derselben  be- 
nutzt, zur  Ausprägung  der  ihm  eigentümlichen  Richtung.  Er  steht  über 
dem  unmittelbaren  Tagcsleben;  schon  die  Hinwendung  zur  Vergangen- 
heit, dass  er  von  dieser  seinen  Ausgaugspunct  nimmt,  hebt  ihn  über  die- 
ses, über  die  Mängel  desselben  empor;  aber  er  lässt  zugleich  das  wirklich 
Berechtigte  der  Neuzeit  gelten  und  erscheint  darum  als  eine  durchaus 
moderne  Gestalt  In  seinem  Geiste  thätig  zu  sein,  nicht,  wenn  es  sich 
darum  handelt,  die  Zukunft  zu  erobern,  wol  aber,  wenn  es  gilt,  der  Ge- 
genwart wirklich  Befriedigendes  zu  bieten,  halte  ich  darum  für  das,  was 
am  meisten  ein  glückliches  Gelingen  sichern  kann.  Ein  sicheres  Funda- 
ment  für  die  Kirchenmusik  der  Zukunft  kann  erst  dann  vorhanden  sein, 
wenn  die  gegenwärtigen  religiösen  Wirren  zu  einem  befriedigenden  Ab- 
schluss  gelangt  sind. 
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Das  Oratorium,  zu  dessen  Besprechung  ich  mich  jetzt  wende,  bil- 
den  Uebergang  von  der  Kirchenmusik  zur  weltlichen.  Die  Betrach- 
jng  desselben  mag  daher  auch  hier  zu  der  der  Oper  überleiten.  Der 
Entstehung  desselben  erinnern  Sie  sich.  Es  trat  zugleich  mit  der  Oper 
ins  Leben,  zur  höchsten  Stufe  der  Vollkommenheit  gehoben  wurde  es 
aber  durch  Händel,  und  war  damals  bestimmt,  das,  was  auf  dem  Gebiete 
der  Oper  nicht  erreicht  werden  konnte,  zur  Erscheinung  zu  bringen.  Es 
hatte  zunächst  die  Aufgabe,  eine  Oper  im  höheren  Styl  zu  sein,  und  nur 
die  für  Händel  ungünstigen  äusserlichen  Verhältnisse  bestimmten  ihn 
unwillkürlich,  demselben  eine  andere,  mehr  dem  Kirchliehen  zugewen- 
dete Richtung  zu  geben.  Dieser  geschichtliche  Hergang  bezeichnet  zu- 
gleich die  unbestimmte,  etwas  schwankende  Stellung  des  Oratoriums,  und 
erklärt,  warum  es  nicht  gelingen  wollte,  liir  dasselbe  in  dem  Fachwerk 
der  Aesthetik  eine  bestimmte  Stelle  aufzufinden.  Das  Oratorium,  sprach 
ich  schon  früher  aus,  ist,  mindestens  nach  einer  Seite  hin,  nur  Vorstufe 
der  grossen  Oper,  und  hiermit  stimmt  auch  Thibaut  überein,  wenn  er 
sagt,  dass  dasselbe  „das  Grosse  und  Ernste  auf  menschliche  Art  geist- 
reich nehme. w  Dass  es  bei  Händel  einen  überwiegend  kirchlichen  Cha- 
rakter annahm,  lag  im  Geiste  der  Zeit.  Die  absolute  Geltung  des  Ora- 
toriums war  daher  auch  vorüber,  als  durch  Gluck  undMozart  die  Oper 
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zum  wirklichen  Kunstwerk  erhoben  wurde;  zugleich  unterlag  es  seit  die- 
ser Zeit  den  Einflüssen  allgemeiner  Verweltlichung  und  seine  Eigentüm- 
lichkeit im  weiteren  Fortgang  der  Zeiten  ist  daher  nicht  mehr  in  einem 
besonderen  ihm  angehörigen  Styl  oder  in  seinem  kirchlichen  Inhalt  zu 
suchen.  Es  muss  ein  falsches  Erfassen,  ein  Verkennen  der  Aufgabe  ge- 
nnnnt  werden,  wenn  man  auch  noch  später  bemüht  war,  ihm  hinsichtlich 
des  Inhalts  eine  besondere  kirchliche  Sphäre  zu  vindiciren,  eine  Sphäre, 
die  ihm  früher  schon  halb  und  halb  nur  zufällig  eigen  war,  d.  h.  es  auf 
Gegenstände  des  alten  oder  neuen  Testaments  zu  beschränken  und  für 
die  Darstellung  derselben  einen  bestimmten  Styl  zu  fordern.  —  „Das 
Rad  der  Zeit  hat  sich  gedreht44,  sagt  C.  L.  Hilgenfeld  in  einem  in 
meiner  Zeitschrift  (Bd.  30,  S.  79)  mitgetheilten  Aufsatz  über  „die  Zu- 
kunft des  Oratoriums."  „In  allen  grossartigen  Beziehungen  unserer  Exi- 
stenz sind  die  Ansichten  unserer  Zeit  andere,  als  die  des  abgewichenen 
Jahrhunderts.  Die  Zeit  des  positiven  Kirehenglaubcns  ist  vorüber,  und 
mit  ihr  die  vorzugsweise  Empfänglichkeit  für  Gegenstände  der  Kun«t, 
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die  in  jenem  ihre  Grundlage  finden.  Ein  Ignoriren  dieses  Umstände* 
und  der  daraus  entsprungenen  Thatsachen  vermag  weder  die  Wirkungen 
des  einen  noch  des  anderen  zu  hemmen.  Und  was  nun  in  dieser  Hin- 
sicht das  Oratorium  noch  speciell  anlangt,  so  hat  sich  dieses  ja  schon 
längst  aus  der  Kirche  in  den  Concertsaal  begeben.  Oder  sind,  wenn  ab 
und  an  der  Ort  der  Aufführung  noch  beibehalten  wird,  die  sogenannten 
Kirchenconcerte  etwas  Anderes  als  Concerte?  Für  die  Auffassung 
ist  bei  ihnen  der  ursprüngliche,  speciell  kirchliche  Charakter  nicht  mehr 
vorhanden.  Nicht  des  Textes  halber,  nicht  um  sich  an  Geschichten  der 
Bibel  kirchen gläubig  zu  erbauen,  nimmt  die  Jetztwelt  noch  Antheii  an 
der  Aufführung  von  Meisterwerken  dieser  Art,  sondern  der  künstlerische 
Gehalt  derselben  und  die  durch  diesen  nothwendig  bedingte  Anerkennung 
der  geschehenen  Verwirklichung  des  Kunstideales  ist  es,  welche  ihnen 
auch  bei  uns  und  für  immer  dauernden  Werth  und  dessen  Anerkennung 
sichert  Dabei  müssen  wir  aber  allerdings  von  den,  unseren  Augen  als 
wunderlich  erscheinenden  Eigentümlichkeiten  der  textlichen  Unterlagen, 
obgleich  diese,  als  Motiv,  ursprünglich  einen  wesentlichen  Theil  des  Gan- 
zen bildeten,  entweder  theilweise  abstrahiren,  oder  aber  uns  in  die  ur- 
sprüngliche Auffassung  hineinzuversetzen  suchen,  soweit  wir  dessen  fähig 
sind.  Oratorien,  im  Sinne  und  Geiste  der  Bach'schcn  Periode,  so  we- 
nig wie  der  früheren,  liefern  die  neueren  Coroponistcn  schon  längst 
nicht  mehr.  Schon  Haydn's  kindlich  heiterer  Genius  umschwebte  an- 
dere Regionen,  und  was  die  späteren  Producte  dieser  Art  anlangt,  so  tra- 
gen diese  noch  vollständiger  den  Stempel  einer  Uebergnngsperiode. 
Bach  und  Händel,  sowie  alle  die  hohen  Meister,  welche  in  reichster 
Fülle  des  Gemüths,  in  tiefster  Innigkeit  der  Anschauung  das  Kunstideal 
ihrer  Zeit  erkannten  und  verwirklichten,  werden  leben,  und  in  ihren 
Werken  anerkannt  werden,  so  lange  noch  eine  Note  dieser  letzteren 
existirt,  wenn  gleich  ihre  Anschauungsweise  einer  entschwundenen  Pe- 
riode angehört  und  einer  anderen  Platz  gemacht  hat;  sie  werden  leben, 
wenn  des  orthodoxen  Glaubens  an  jene  „biblischen  Geschichten"  nur  noch 
Behufs  Schilderung  des  geistigen  Culturzustandes  einer  früheren  Zeit 
Erwähnung  geschieht;  sie  werden  leben,  nicht  des  Gegenstandes  halber, 
den  zu  bearbeiten  die  innere  Nothwendigkeit  ihrer  Zeit  sie  veranlasste, 
sondern  des  Geistes  wegen,  den  sie  über  diesen  Gegenstand  ausgössen." 
Es  ist,  ich  wiederhole  es,  ein  Verkennen  der  Aufgabe,  ein  Verkennen 
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des  gesammten  Umschwungs  der  Zeit,  wenn  man  noch  jetzt  dem  Publi- 
cum biblische  Stoffe  zumuthet,  denen  eine  bleibende  Wahrheit  nicht  inne- 
wohnt. In  diesem  Sinne  ist  z.  B.  „Elias"  eine  minder  glückliche  Wahl; 
das  Wunderbare  darin  besteht  in  leeren  Aeusserlichkeiten,  mit  denen  wir 
uns  nicht  zu  befreunden  vermögen;  „Paulus"  dagegen  ist  ein  trefflicher 
Stoff,  weil  die  äusseren  Vorgänge  hier  auf  inneren  beruhen,  ein  ewiges 
Moment  in  der  Geschichte  des  ■  Geistes  darstellen.  Bei  solcher  inneren 
Berechtigung  ist  dann  auch  der  biblische  Stoff  zulässig.  Ist  dies  aber 
nicht  der  Fall,  so  ist  das  Oratorium  in  der  Gegenwart  als  einem  über- 
wundenen Standpunct  angehörig  zu  bezeichnen,  und  man  muss  in  der 
That  jüngere  Tonsetzer  vor  einer  Thätigkeit  warnen,  die,  weil  sie  im 
Widerspruch  mit  der  Zeit  steht,  ihnen  nie  Erfolge  verheisst. 

Betrachten  wir  kurz  das  Geleistete,  so  sind  als  die  wichtigsten  Er- 
scheinungen seit  HändeTs  Zeiten  zu  Ende  des  vorigen  und  in  der  ersten 
Hälfte  dieses  Jahrhunderts  die  Werke  Haydn's  und  Fr.  Schneidens 
namhaft  zu  machen.  Der  Richtung  Havdn's  in  seinen  Oratorien  habe 
ich  schon  in  der  vergleichenden  Charakteristik  der  drei  grössten  Meister 
der  Neuzeit  in  der  fünfzehnten  Vorlesung  gedacht.  Auf  Schneider 
deutete  ich  schon  oben  hin,  seine  Bedeutung  bezeichnend ,  und  fuge  dem 
hier  noch  einige  Worte  bei.  So  sehr  Schneider  in  dem  Umkreis  der 
Mo  zart' sehen  Schule  steht,  so  wenig  er  sich,  wie  jeder  Andere,  den  Ein- 
flüssen der  Zeit  zu  entziehen  vermng,  und  darum  auch,  wie  z.  B.  im 
„Weltgericht,"  nicht  frei  ist  von  der  Verbindung  widerspruchsvoller  Ele- 
mente, so  erscheint  er  doch  zugleich  genährt  und  grossgezogen  durch  die 
Einflüsse  der  Vorzeit,  und  dies  ist  es,  was  ihm,  in  seinen  Chören  nament- 
lich, das  Schwung-  und  Wirkungsvolle  verleiht,  das  ihn  emporhebt  über 
die  Mattheit  seiner  Epoche.  So  ist  Schneider  eine  Natur,  welche  uns 
vielfach  die  Anschauung  alter  Tüchtigkeit,  alter  Kraft  und  Gediegenheit 
gewährt,  auch  in  seinem  äusseren  Wirken,  welches  das  glücklichste  und 
verdienstlichste  genannt  werden  musste.  Es  ist  nicht  Allen  bekannt  und 
ich  erwähne  es  darum  hier  noch  beiläufig,  dass  Schneider  es  war,  wel- 
cher eine  grosse  Zahl  der  tüchtigsten  Musiker  gebildet  hat,  so  u.  A. 
Baake,  G.  Flügel,  Thiele,  A.  Gathy,  Markull,  Fr.  Spindler,  R.  Franz* 
Willmcrs,  Th.  Uhlig,  Saloman,  Lux. 

Was  die  Gegenwart  und  die  hervorragendsten  Erscheinungen  der- 
selben auf  diesem  Gebiete  betrifft,  so  habe   ich  schon  erwähnt,  dass 
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Mendelssohn  der  Preis  gebührt.  Mendelssohn  wurde  durch  seinen 
„  Paulus"  für  die  Neuzeit  Epoche  machend.  In  eine  von  ganz  anderen 
Richtungen  bewegte  Zeit  trat  plötzlich  diese  Schöpfung ,  fertig  und  voll- 
endet, in  sich  einheitsvoll,  getragen  von  religiöser  Gesinnung,  consequent 
im  Styl,  ein  Beweis,  dass  auch  noch  unter  ungünstigen  Umständen  Schö- 
nes geleistet  werden  konnte.  Eine  zweite  Richtung  des  Oratoriums  in 
der  Gegenwart  bezeichnet  Schuraann's  Concertcomposition  „Das  Para- 
dies und  die  Pen4*,  auf  ihrem  Gebiet  ebenso  Epoche  machend,  wie  das 
eben  genannte  Werk.  Ist  der  Grundgedanke  des  Gedichts  zuletzt  zwar 
nur  eine  ziemlich  trockene  Moral,  so  muss  die  Wahl  desselben  doch  eine 
äusserst  glückliche  genannt  werden.  Dieser  geistreiche,  im  Einzelnen 
schwungvolle  und  poetische  Text  gab  dem  Tonsetzer  nicht  blos  Gelegen- 
heit, seine  reiche  Phantasie  zu  entfalten  und  die  schwärmerische  Zartheit 
seines  Inneren  auszusprechen,  es  wurde  zugleich  hier  die  Richtung  auf 
das  Weltliche  festgestellt,  und  in  Bezug  auf  die  Form  ein  grosser  Fort- 
schritt vollbracht.  Hat  auch  der  Mangel  der  Recitative  dem  dritten 
Theile  des  Werkes  einen  etwas  schleppenden  Gang  verliehen,  so  war  es 
doch  ein  bedeutender  Gewinn ,  die  monotone  Folge  von  Recitativen  und 
Arien  beseitigt  zu  sehen.  In  formeller  Hinsicht  hat  A.  B.  Marx  in  sei- 
nem „Moses"  durch  künstlerisch-freie,  überwiegend  dramatische  Gestal- 
tung dem  Oratorium  eine  von  der  früheren  abweichende  Richtung  zu  ge- 
ben versucht.  Schliesslich  ist  noch  Ferd.  Hiller  und  sein  Oratorium 
„Die  Zerstörung  Jerusalems",  sowie  aus  neuester  Zeit  dessen  „Saul", 
weiter  Reissiger  und  sein  Oratorium  „David*,  endlich  Rubinstein  mit 
einem  hierher  gehörigen  Werke:  „Das  verlorene  Paradies"  zu  nennen 
Leonhard,  Reinthaler,  Engel,  Markull,  Mangold,  Mcinardus. 
sind  in  neuerer  und  neuester  Zeit  ebenfalls  auf  diesem  Gebiet  thäti"  gre- 
wesen,  und  demnach  noch  zur  Vervollständigung  des  Uebcrblicks  hier 
zu  erwähnen.  J.  Raff  in  einem  Aufsatz  meiner  Zeitschrift  bei  Gelegen- 
heit der  Besprechung  des  Marx 'sehen  „Moses"  hat  sich  bemüht,  dem 
Oratorium  auch  noch  in  unserer  Zeit  eine  cigenthümliche  Sphäre  zu 
wahren.  In  der  That  wird  dasselbe  jedenfalls  noch  eine  Zeit  lang  eine 
8olche  behaupten.  Im  Oratorium  ist  dem  Tonsetzer  Gelegenheit  gegeben, 
Manches  breiter,  grossartiger  zu  entfalten,  als  im  musikalischen  Drama. 
So  lange  demnach  noch  die  Musik  als  gesonderte  Kunst  besteht,  wird 
auch  eine  derartige  Thätigkeit  der  Tonsetzer  sich  nicht  ganz  beschränken 
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lassen.  Darauf  aber  ist  zu  sehen,  dass  der  Inhalt  ein  allgemein  mensch- 
licher sei.  Das  Biblische  dagegen,  wenn  ihm  nicht  zugleich  diese  allge- 
mein gültige  Seite  innewohnt,  dürfte  als  für  immer  beseitigt  zu  betrach- 
ten sein.  In  diesem  Sinne  hat  neuerdings  Liszt  auch  in  dieser  Bezie- 
hung in  seiner  Legende  der  „heiligen  Elisabeth"  nach  der  Dichtung  von 
Otto  Koquette  höchst  Bedeutendes  gegeben.  Dies  Werk  bildet  ein 
glanzvolles  Seitenstück  zu  dem,  was  Wagner  auf  dem  Gebiet  der  Oper 
geleistet  hat,  und  ist  bahnbrechend  für  eine  Umgestaltung  des  Oratoriums. 
Vortrefflich  dargelegt  hat  dies  H.  v.  Bülow  in  seinen  Aufsätzen  über 
das  genannte  Werk  in  der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik",  Jahrgang  1 865, 
Xr.  37  ff.  Das  neueste  Werk  aus  dieser  Sphäre  ist  Liszt 's  Oratorium 
„Christus",  von  dem  bereits  zwei  Bruchstücke,  die  „Seligkeiten"  und 
„Pater  noster",  im  Druck  erschienen  sind. 

Ich  bin  jetzt  in  meiner  Darstellung,  was  die  Sphäre  kirchlicher  Ton- 
kunst betrifft,  unmittelbar  bei  der  Gegenwart  angekommen,  und  kann 
somit  diesen  Gegenstand  hier  abschlicssen.  In  derselben  Weise,  wie  es 
hier  geschah,  haben  wir  jetzt  die  Entwicklung  der  weltlichen  Musik  bis 
herab  auf  die  Gegenwart  zu  verfolgen.  Ich  werde  in  der  folgenden  Vor- 
lesung zuerst  die  deutsche  Oper  betrachten,  dann  weiter  die  italienische 
und  französische  folgen  lassen,  endlich  aber  in  der  drittnächsten  Vorle- 
sung diesen  Gegenstand  so  weit  abschliessen,  dass  später  nur  noch  nö- 
thig  ist,  den  grossen  durch  R.  Wagner  bewirkten  Umschwung  ausführ- 
licher darzustellen.  Noch  vor  der  Besprechung  der  zuletzt  erwähnten 
Umgestaltung  aber  wird  es  nothwendig  sein,  der  Geschichte  der  Instru- 
mentalmusik seit  Mozart  und  Beethoven  zu  gedenken. 
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Die  Oper.  Entwicklung  derselben  in  Deutschland  naeh  Mozart.  Zumstecg.  Winter 
Wcigl.    Gallus.    Gyrowctx.    Himmel.    Kreutscr.    Hummel.  Beethoven.    Spohr.    C.  M. 

v.  Weber.  Marsehncr. 

Ich  wende  mich  heute  in  meiner  Darstellung  zur  Betrachtung  der 
weltlichen  Musik,  zu  dem,  was  den  Höhepunct  in  den  Leistungen  des 
gegenwärtigen  Jahrhunderts  bildet,  zu  den  Kunstgattungen,  welche  die 
Kirchenmusik  verdrängt  und  statt  dieser  die  Herrschaft  errungen  haben. 
War  ich,  was  Kirchenmusik  betrifft,  genöthigt,  die  Neuzeit  zurückzustellen 
gegen  die  früheren  Jahrhunderte,  so  kehrt  sich  auf  weltlichem  Gebiet, 
wie  Ihnen  bekannt,  das  Verhält niss  um,  und  wir  sehen  die  Vorzeit  gering 
und  schwach  im  Vergleich  mit  der  Grosse  und  Reichhaltigkeit  dieser 
Leistungen.  In  der  geschichtlichen  Entwicklung  ist  es  in  dem  letzten 
Jahrhundert  nach  der  Blüthe  der  Kirchenmusik  die  Oper,  welche  uns 
zuerst  gross  und  bedeutend  entgegentritt. 

Italien  war  von  dem  Geiste  der  Geschichte  die  Aufgabe  geworden, 
der  spiritualistischen,  von  dem  Leben  abgewendeten  Richtung  der  früheren 
christlichen  Kunst  warmes  sinnliches  Leben  gegenüber  zu  stellen,  überhaupt 
aber  durch  Erfindung  und  früheste  Ausbildung  der  Oper  zuerst  das  rein 
Menschliche,  Stimmungen,  welche  sich  dem  Diesseits  und  seiner  Freude 
und  Herrlichkeit  erschlossen,  auch  auf  dem  Gebiet  der  Musik  zur  Er- 
scheinung zu  bringen.  Im  weiteren  Fortgang  der  Entwicklung  verpflanzten 
Frankreich  und  Deutschland  das  neu  Gewonnene  auf  heimischen  Boden, 
gaben  demselben  eine  ihrer  Nationalität  entsprechende  Gestaltung,  und 
bahnten  auf  diese  Weise  jene  Richtung  an,  welche  in  Gluck  ihren  Cul« 
minationspunet  fand.    Gluck  stellte  die  Eigentümlichkeit  der  letztge- 
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nannten  Länder  nls  ein  neue*  grosses  Kunstprincip  auf,  und  brachte  nuf 
diese  Weise  der  schönen  Sinnlichkeit  und  plastischen  Darstellung  Italiens 
gegenüber  dramatisches  Leben,  dramatische  Wahrheit  und  geistige  Schön- 
heit des  Ausdrucks  zur  Darstellung.  Durch  die  Schöpfungen  Mo  zart*  s 
endlich  war  alles  bis  dahin  auf  dem  Gebiete  der  Oper  Geleistete,  waren 
die  verschiedenen  nationeilen  Style,  welche  bis  dahin  gesondert  und  unab- 
hängig  von  einander  sich  entwickelt  hatten,  in  ein  grosses,  harmonisches 
Ganze  zusammengefaßt  worden.  Mozart,  genährt  durch  die  Anschauung 
der  drei  musikbedeutendsten  Nationen,  hatte  auf  diese  Weise  die  Spitze 
der  Entwicklung  erreicht,  und  die  höchste  musikalische  Schönheit  errungen, 
zugleich  jedoch  damit  auch  den  ersten  Anstoss  zum  Sinken  gegeben. 

Ks  kommt  jetzt  darauf  an,  das,  was  früher  in  Bezug  auf  Mozart  im 
Allgemeinen  ausgesprochen  wurde  —  jene  Ineinsbildung  der  verschiedenen 
Style  —  mindestens  nach  einer,  der  wichtigsten  Seite  hin  näher  zu  ent- 
wickeln. Mozart  bildet  zugleich  den  Ausgangspunct  unserer  gegenwär- 
tigen Darstellung  und  an  ihn  knüpft  sich,  was  weiterhin  zu  sagen  ist. 

Italien  huldigte  dem  rein  Melodischen,  während  Frankreich  in  seiner 
Gcsangsmusik  sich  durch  den  declamatorischcn  Wortaccent  bestimmen 
Hess,  und  Deutschland,  das  Land  der  Harmonie,  polyphonische  Schreibart 
bevorzugte,  oder  sich  auf  die  innige,  einfache  Liedmclodic,  auf  den  Aus- 
druck eines  tiefen,  in  sich  verschlossenen  Inneren,  auf  den  Ausdruck 
der  Empfindung  ohne  Rücksicht  auf  plastische  Gestaltung,  äussere  Schön- 
heit und  Sangbarkeit  concentrirte.  Die  italienische  Melodie  und  der 
reichfigurirtc  Gesang  dieses  Landes  sind  zunächst  der  Ausdruck  einer 
rein  natürlichen  Lust  am  Singen,  und  geeignet  für  das  Ergchen  der  Sing- 
stimmc  ohne  allzugenauc  Rücksicht  auf  den  Text,  so  dass  in  diesen  me- 
lodischen Wendungen,  verbunden  mit  dem  Klang  schöner  Stimmen,  weni- 
ger ein  inneres,  seelisches  Leben,  mehr  zunächst  nur  eine  formelle,  äus- 
sere Schönheit  sich  ausspricht.  Durchgeistet  und  verbunden  mit  dem 
Text  dient  solche  Behandlung  der  Melodie  zum  Ausdruck  der  Stimmung 
im  Allgemeinen  ohne  Rücksicht  auf  den  besonderen  Inhalt  der  einzelnen 
Worte  und  Gedanken;  endlich  allein  von  dem  Inhalt  abhängig,  und  aus 
diesem,  aus  dem  inneren  seelischen  Leben  herausgestaltet,  ist  sie  die  Offen- 
barung be  wegter  Leidenschaft,  und  die  Accente  der  Melodie  sind  jetzt 
die  Accente  dieser  Leidenschaft.  Die  französische  Behandlung  der  Sing- 
stimme, wie  sie  im  Recitativ  vorherrscht,  ist  umgekehrt,  mehr  Ausdruck 
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verständiger  Klarheit,  geeignet,  einen  seiner  seihst  bewussten,  gehaltenen 
Charakter  zur  Anschauung  zu  bringen.  Es  ist  diese  Ausdrucks  weise  zu- 
gleich aber  auch  in  Folge  ihres  Mangels  an  Rundung  und  Abgeschlossen- 
heit der  Form  eben  so  sehr  geschickt,  die  äussersten  Gegensätze,  eine 
mehr  der  Prosa  des  gewöhnlichen  Leben*  sich  nähernde  Darstellung,  als 
die  höchsten  Aocente  der  Leidenschaft,  welche  jedes  schöne  Moass,  jede 
abgeschlossene  Form  zertrümmert,  und  nur  in  einzelnen,  abgerissenen 
Sätzen  sich  kundgiebt,  zur  Erscheinung  zu  bringen,  und  während  wir 
daher  dort  beim  italienischen  Styl  Verweilen  in  der  einmal  erweckten 
Stimmung  erblicken,  zeigt  sich  hier  Gelegenheit  zu  raschem,  dramatischem 
Fortschritt,  ohne  dass  auf  tiefe  psychologische  Entwicklung  eingegangen 
wird.  —  Deutschlands  Kunst  wurzelt  in  den  Tiefen  der  Seele,  und  so 
sehen  wir  bei  ihm  das  Streben  nach  Charakteristik  und  in  Folge  davon 
theils  die  innige,  einfache  Melodie  als  Ausdruck  eines  tiefen,  noch  unent- 
wickelten Inneren,  theils  harmonische  Kunst  und  Vollstimmigkeit  als  Aus- 
druck grosser  allgemeiner  Stimmungen  vorherrschend.  Diese  Innigkeit, 
diese  Gemüthstiefe  des  deutschen  Volkes  ist  es  gewesen,  welche  es  be- 
fähigte, die  Basis  für  eine  organische  Einigung  der  genannten  Style  zu 
werden,  und  den  Mittelpunct  der  europäischen  Musik  zu  bilden.  Mozart, 
selbstständig  schaffend,  den  von  seinen  Textverfassern  gegebenen  Um- 
rissen Leben  und  Bedeutung  einhauchend,  die  Vorzüge  aller  Nationen  in 
sich  vereinigend,  konnte  sich  ebensowenig  mit  dein,  was  aus  mehr  verstän- 
diger Auffassung  hervorgeht,  mit  dem  Wortaccent  und  einem  engen  An- 
schliessen  an  den  Dichter,  wie  wir  es  bei  Gluck  erblicken,  begnügen,  als 
ihm  die,  in  dem  schon  bezeichneten  Sinne  charakterlose  Schönheit  Italiens, 
und  jene  für  die  Darstellung  eines  in  seine  Tiefen  zurückgedrängten  In- 
neren ausreichende  Ausdrucksweise  der  früheren  deutschen  Musik  gemäss 
war.  Hatten  sich  bis  auf  ihn  die  verschiedenen  Style,  die  verschiedenen 
Behandlungsweisen  der  Melodie  gesondert  entwickelt,  so  dass  eine  jede 
die  Eigentümlichkeit  der  anderen  ausschloss,  so  sehen  wir  daher  bei  ihm 
die  organische  Durchdringung  derselben  zu  einem  vollendeten  Ganzen 
und  bemerken,  wie  jede  der  bezeichneten  Richtung  da  eintritt,  wo  sie 
nothwendig  von  der  Stimmung  des  Augenblicks  und  dem  Charakter  der 
handelnden  Personen  geboten  war,  jedoch  nicht  äusserlich  nebeneinander- 
gestellt, sondern  so  in  Anwendung  gebracht,  dass  diese  harmonische 
Einigung   die  allgemeine  Grundlage  für  jedes  gesonderte  Hervortreten 
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einer  dieser  Ausdrucks  weisen  ist.  Mozart  konnte  eben  so  sehr  den  de- 
clamatori8chen  Ausdruck  Gluck 's  aufnehmen  bei  höher  stehenden,  ihrer 
selbst  bewus8ten  Charakteren  im  Moment  hoher  Leidenschaft,  Charakteren 
wie  Donna  Anna,  als  die  reiche  Figuration  der  Singstimme  bei  leiden- 
schaftlichen  Naturen:  Königin  der  Nacht,  Donna  Elvira  z.  &,  die  einfache 
Melodie  ebenso  bei  geistig  minder  entwickelten  Charakteren,  wie  Zerline, 
als  die  sinnlich  schöne,  italienische  Weichheit,  wo  es  galt,  von  den  süssen 
liegungen  des  Herzens  durchdrungene  Sinnlichkeit  darzustellen:  Chera- 
bino.  Er  erreichte  durch  solche  Verschmelzung  die  höchste  Spitze  mu- 
sikalischer Charakteristik,  die  Möglichkeit,  nicht  Mos  allgemein  mensch- 
liche Zustände,  wie  Gluck  es  that,  zu  zeichnen,  sondern  das  allgemein 
Menschliche,  wie  es  in  einein  besonderen  Individuum  mit  allen  Eigen- 
heiten desselben  zur  Erscheinung  kommt,  darzustellen,  und  es  ist  auf  diese 
Weise  das  bewunderungswürdigste  Leben  und  die  höchste  Mannigfaltigkeit 
in  seine  Schöpfungen  gekommen,  so  dass  bei  ihm  die  Gesetze  für  An- 
wendung aller  Ausdrucksmittel  in  dieser  Hinsicht  zu  studiren  sind.  Es 
ergiebt  sich  hieraus,  dass  Mozart  auch  die  Coloratur,  welche  Gluck 
von  seinem  Standpunct  aus  mit  Hecht  verworfen  hatte,  wieder  aufnehmen 
konnte,  wenn  schon  damit  keineswegs  alle  Einzelnheiten  bei  dieser  An- 
wendung gutgeheissen  sind.  Mozart  ist  darin  zu  weit  gegangen,  und 
hat  jene  mannigfaltigeren  und  bewegteren  Figuren  in  vielen  Werken, 
„Entführung",  „Cosi  fan  tutte»,  „Zauberflöte",  nicht  als  Ausdruck  des  In- 
neren im  obigen  Sinne,  sondern  rein  als  Virtuosensache  in  Anwendung 
gebracht,  und  damit  allerdings  wieder  den  Anstoss  für  die  nachfolgenden 
Verirrungen  gegeben;  aber  es  war  auf  seinem  Standpuncte  doch  nicht 
mehr  die  Ausschliessung,  welche  Gluck  für  nothwendig  erachtete,  er- 
forderlich. —  Dadurch,  dass  jetzt  jede  Nation  in  Mozar  t's  Schöpfungen 
ihre  Eigenthümlichkeit,  ihre  dem  allgemeinen  Kunstideal  gegenüber  re- 
lative Wahrheit  und  Berechtigung  wiederfand,  dadurch,  dass  jede  darin 
als  Theil  eines  grossen  Ganzen  erschien,  wurde  er,  wie  ich  schon  früher 
erwähnte,  gleich  bedeutend  und  einflussreich  für  eine  jede,  wurde  er  der 
Weltcoroponi8t,  welcher  die  Schranken  der  Nationalität  stürzte,  und  die 
Völker  einander  näherte.  Wie  aber  die  Momente  höchster  Entfaltung 
im  Keiche  alles  Lebendigen  auf  Augenblicke  beschränkt  sind,  wie  in  der 
Geschichte  die  Höhepuncte  in  der  Entwicklung  einer  Nation  gerade  die 
kürzeste  Dauer  zeigen,  und  Auf-  und  Niedergang,  Vor  und  Nach  einen 
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weit  grösseren  Zeitraum  für  eich  in  Anspruch  nehmen,  so  trat  auch  hier 
nach  dieser  höchsten  Entfaltung  alsbald  ein  Rückgang  ein,  indem  dae, 
was  jetzt  geeint  war,  wieder  in  seine  Elemente  auseinander  fiel,  und  die 
verschiedenen  Nationen  und  ihre  Musikstyle  aufs  Neue  selbstständig  aus- 
einander traten,  so  jedoch,  dass  Elemente  aus  jener  Einigung  in  d  ie  neue 
Entwicklung  mit  hinüber  genommen  wurden,  und  der  Durchgang  durch 
Mozart  sichtbar  blieb.  War  es  früher  vor  Allem  darauf  angekommen, 
die  verschiedenen  nationalen  Style  erst  für  sich  zur  Erscheinung  zu  brin- 
gen, und  selbstständig  herauszuarbeiten,  war  später  die  Einigung  dersel- 
ben eine  harmonische  gewesen,  so  dass  die  verschiedenen  Seiten  einander 
dae  Gleichgewicht  hielten,  und  jede  nur  so  viel  Geltung  hatte,  als  ihr  dem  all- 
gemeinen Kunstideal  gemäss  zukam,  so  sehen  wir  jetzt  wie  jedes  Land 
auf  seinen  eigenen  Grund  und  Boden  zurücktritt,  aber  Elemente  des  Fremden 
mit  hinübernimmt,  und  dadurch  das  Eigene  potenzirt,  zugleich  aber  auch 
dadurch  sowol  das  schöne  Gleichgewicht,  welches  bis  dahin  stattfand,  als 
auch  die  frühere  Reinheit  des  Styls  zerstörte.  Es  zeigt  sich  auf  diese 
Weise  bei  den  Nachfolgern  Mozart's,  was  Melodicbildung,  was  die  Be- 
handlung der  Singstimmc  betrifft,  nicht  mehr  jene  universelle  Uebersicht 
und  harmonische  Einigung  der  verschiedenen  Style,  jene  über  dem  Gan- 
zen schwebende  Intelligenz,  welche  jedes  Besondere  an  seinen  Ort  zu 
stellen  weiss,  —  einmal  eingeführt,  wurden  alle  die  genannten  Mittel  bei- 
behalten, aber  nicht  mehr  nach  der  inneren  Nothwendigkeit  der  Sache, 
sondern  nach  Laune,  Routine,  Gewohnheit  in  Anwendung  gebracht,  so 
dass  mehr  oder  weniger  Alles  durcheinandergemengt  erscheint 

Deutschland,  welches  wir  jetzt  zunächst  betrachten,  unfähig,  den 
erreichten  Höhepunct  zu  behaupten,  zog  sich  mit  Beibehaltung  fremder 
Elemente  auf  die  engeren  Grenzen  seiner  Nationalität  zurück;  die  Ver- 
einigung dieser  beiden  Umstände  ist  es  gewesen,  welche  die  Gestalt  der 
neueren  Oper  und  Gesangsmusik  bei  uns  bestimmt  hat.  Bravourfiguren, 
welche  Gluck  glücklich  verdrängt  hatte,  wurden  nach  Mozart's  Vor- 
gang wieder  aufgenommen,  ohne  Rücksicht  darauf,  dass  der  Grund  der 
Rechtfertigung  durch  die  Universalität  dieses  Meisters  nicht  mehr  vor- 
handen war,  dass  deutschem  Wesen  reich  figurirter  Gesang  nicht  gemäss 
ist.  Jetzt  war  nicht  mehr  die  innere  Eigentümlichkeit  der  dargestellten 
Personen  Grund  der  Anwendung,  nicht  mehr  hohe,  schöpferische  Gewalt 
Über  alle  Mittel  der  Kunst,  sondern.  Nachahmung,  Gewohnheit,  ohne  Rück- 


> 


Digitized  by  Google 


411 


sieht  auf  den  ganz  vei  änderten  Standpnnct,  und  so  geschah  es,  dass  selbst 
bedeutendere  Componisten  durch  solche  Aufnahme  heterogener  Elemente 
ihre  Werke  verunstaltet,  und,  was  sie  an  augenblicklicher  Eingänglich- 
keit  und  Beifall  gewonnen,  für  die  Zukunft,  für  dauernde  Geltung  ver- 
scherzt haben.    Auch  auf  die  Ausführung  der  darstellenden  Künstler  hat 
sich  diese  Vcrirrung  übertragen  und  die  Einsicht  in  das  wahre  Wesen 
der  Sache  ist  so  selten  geworden,  dass  die  Mehrzahl  derselben  die*?  Alles 
für  ganz  gemäss  erachtet,  ohne  zu  wissen,  dass  das,  was  bei  dem  Princip 
Italiens  ganz  entsprechend  und  conaequent  ist,  auf  dem  entgegengesetzten 
Staudpunct  deutscher  Tonkunst  zur  Verkehrtheit  wird  und  wir  in  solchem 
Falle  genau  dasselbe  haben,  was  auf  poetischem  Gebiet  stattfinden  würde, 
wenn  der  Dichter  dem  Schauspieler  blühenden  Unsinn  in  den  Mund  legen 
wollte,  um  demselben  Gelegenheit  zu  geben,  mit  seinen  Stimmmitteln  zu 
glänzen. 

Doch  das  zuletzt  Gesagte  ist  nur  ein  Beispiel,  einer  der  auffallendsten 
Uebclstände  in  Folge  der  Wendung,  welche  die  nach-Mo  zart 'sehe  Kunst 
nahm.    Nicht  allein,  dass  Bravourfiguren  aufgenommen  und  somit  fremd- 
artige Bestandthcile  mit  unserer  Kunst  verschmolzen  wurden,  es  findet  in 
der  gesammten  Gesangsmusik  Mangel  an  Bcwusstscin  iil>er  die  höheren 
Gesetze  der  Mclodicbildung,  und  demzufolge  ein  Durcheinandermengen 
der  heterogensten  Bestandthcile  statt.    Bald  bestimmt  der  verständige, 
declamatorischc  Accent  den  Charakter  der  Melodie,  bald  ist  dieselbe  un- 
mittelbar Ausdruck  der  Empfindung,  und  folgt  sodann  ganz  anderen  Ge- 
setzen der  Bildung;  bald  malt  die  Singstimmc,  bald  ist  der  Begleitung 
der  Ilauptausdruck  gegeben,  bald  siud  in  eine  einfache  Melodie  Figuren 
eingestreut,  ohne  Rücksieht  darauf,  ob  sie  dem  Charakter  und  der  Stim- 
mung entsprechen ;  bald  ergeht  sich  dieselbe  in  dem  weitesten  Tonumfang 
an  Stellen,  wo  eine  Bewegung  in  dem  engsten  Kreise  die  allein  entsprechende 
Gestaltung  wäre.    Keine  dieser  Wejscn  wird  in  ihrer  Reinheit  festgehalten 
oder  in  Anwendung  gebracht,  wie  es  die  wechselnden  Regungen  des  Inne- 
ren gebieten.    So  wie  man  überhaupt  viel  zu  einseitig  auf  dem  Gebiet  der 
Musik  bei  dem  Sänger  auf  Gesangsbildung,  bei  dem  Componistcn  auf  tech- 
nische Fertigkeit  im  Allgemeinen  gesehen,  die  übrigen  Forderungen  einer 
weit  vielseitigeren  geistigen  Entwicklung  vernachlässigt  und  die  Bildung 
für  abgeschlossen  erachtet  hat,  wenn  der  Künstler  zur  Beherrschung  der 
ersten  Elemente  gelangt  war,  so  hat  man  auf  diesem  Gebiet  die  höheren 
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ästhetischen  Forderungen,  die  höchsten  Aufgaben  der  Kunst  ganz  über- 
sehen, und  wenn  ich  daher  früher  bemerkte,  Gluck's  hohes  Bewusstsein 
sei  schon  bei  Mozart  in  den  Hintergrund  getreten,  so  enthält  das  bis 
jetzt  Gesagte,  wie  ich  glaube,  einen  vollständigen  und  schlagenden  Beweis 
dafür.  So  ist  Unklarheit  entstanden  über  Melodiebildung  überhaupt  beim 
Gesang,  Unsicherheit  und  principloses  Schwanken,  und  die  Reinheit  des 
Styh  ist  auch  hier,  wie  auf  dem  Gebiet  der  Kirchenmusik,  wenn  auch  aus 
anderen  Gründen,  verloren  gegangen. 

Indem  nun  aber  die  Höhe  der  früheren  Leistungen  auf  dem  Gebiet 
der  Oper  nicht  behauptet  werden  konnte,  und  die  schöpferische  Thätig- 
keit  auf  enge,  nationelle  Schranken,  sogar  auf  kleinbürgerliche  deutsche 
Kreise  sich  zurückzog,  gelangte  auch  —  diesergiebt  sich  als  eine  zweite 
Consequenz  im  weiteren  Fortgang  des  musikalischen  Dramas  —  der  nie 
ganz  verdrängte  gesprochene  deutsche  Dialog,  diese  Erbschaft  des  fran- 
zösischen und  deutschen  Singspiels,  in  der  grossen  Oper  wieder  zur  Gel- 
tung.   Die  grosse  Oper  Italiens  und  die  nach  dem  Muster  derselben  ge- 
bildeten deutschen  Werke  mit  italienischem  Text  hatten  den  Dialog  ver- 
mieden.   Jetzt,  als  man  sich  unbewusst  mehr  und  mehr  auf  deutsche 
Grenzen  beschränkte,  trat  auch  dieses  Erbübel  wieder  hervor,  und  wurde, 
mit  einzelnen  rühmlichen  Ausnahmen,  zur  Alles  beherrschenden  Gewohn- 
heit.   Die  gewöhnliche  Recitation,  das  Sprechen  in  der  Oper,  ist  eine 
Sache,  deren  Kunstwidrigkeit  so  auf  der  Hand  liegt,  dass  man  beinahe 
in  Verlegenheit  geräth,  wenn  man  dieselbe  näher  nachzuweisen  sich  zur 
Aufgabe  macht;  jede  ästhetisch  gebildete  Empfindung  nwss  ohne  weitere 
Reflexion  eine  solche  Vermischung  der  heterogensten  Kunstmittel  von  der 
Hand  weisen.    Dass  Menschen  in  ganz  gewöhnlichen  Lagen  des  Lebens, 
wie  sie  häufig  die  Oper  vorführt,  singen,  ist  unwahr;  unsere  Phantasie 
jedoch  lässt  sich  täuschen,  und  erkennt  die  höhere,  geistige  Wahrheit, 
nämlich,  dass  durch  den  Gesang  die  Menschen  in  eine  Region  versetzt 
sind,  für  welche  dieser  das  entsprechende  Ausdrucksmittel  ist,  bei  äusserer, 
materieller  Unwahrheit.  Consequenz  aber  muss  in  dieser  Täuschung  sein, 
sonst  ist  das  Eine  oder  das  Andere,  Sprechen  oder  Gesang  —  offen  ge- 
standen —  Unsinn.    Hierzu  kommt,  dass,  wie  ich  schon  früher  einmal, 
um  das  durchaus  Kunstwidrige  dieser  Sitte  darzulegen,  Gelegenheit  nahm 
zu  bemerken,  vor  allen  Dingen  Einheit  der  Kunstmittel  vorhanden  sein 
muss,  wenn  ein  ästhetischer  Eindruck  hervorgebracht  werden  soll.  So 
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lange  Dialog  und  Gesang  sich  schroff  und  unvermittelt  gegenüberstehen, 
kann  von  ungestörtem  Kunstgcnuss  in  der  Oper  nicht  die  Rede  sein,  und 
wenn  bedeutende  Bühnenkünstler  und  Künstlerinnen  die  Uebergänge  zu 
verschmelzen  und  die  schroffen  Ecken  zu  mildern  wissen,  so  dient  dies 
doch  nur  dazu,  uns  jene  Uebclstände,  sobald  wir  einer  minder  gewandten 
Darstellung  beiwohnen,  noch  fühlbarer  zu  machen.  Ich  verkenne  keines- 
wegs, dass  sich  Manches  für  Beibehaltung  des  Dialogs  sngen  lässt,  wie 
denn  für  jede  noch  so  verwerfliche  Sache  scheinbar  einige  Gründe  der 
Rechtfertigung  vorgebracht  werden  können;  aber  diese  Gründe:  dass 
fortwährendes  Singen  Monotonie  erzeugt,  das»  lange  Recitative  insbesondere 
ermüden  u.  s.  f.  —  sind  aus  der  trivialsten  Anschauung,  aus  Uebelständcn, 
welche  unbefriedigende  Leistungen  zur  Folge  haben,  nicht  aus  dem  Wesen 
der  Sache  hervorgegangen. 

Mozart  hatte  dem  Orchester  eine  sclbstständigerc  Bedeutung  ver- 
liehen und  dasselbe  mannigfaltiger  behandelt,  als  seine  Vorgänger,  so 
dass  die  Welt  der  Instrumente  unter  seinen  Händen  einen  reich  ausge- 
statteten Hintergrund  bildete.  Die'  Bedeutung  des  Orchesters  in  der 
Gesangsmueik  überhaupt  ist,  meines  Erachtens,  die  Sprache  der  bewußt- 
losen Mächte,  das  zu  sein,  was,  wie  Goethe  sagt,  „im  Labyrinth  der 
Brust  wandelt  in  der  Nacht",  während  in  der  darüber  schwebenden  Ge- 
sangsmelodie und  dem  Wort  zur  Erscheinung  kommt,  was  sich  an  den 
Tag  des  Bewußtseins  herausgerungen  hat;  das  Orchester  bildet  die  Grund- 
lage dieser  bewussten  Aeusserungen,  und  hat  die  Bestimmung,  eine  all- 
gemeine Anschauung  des  auftretenden  Charakters  zu  geben,  und  die  ver- 
mittelnden Seelenzustände,  welche  nicht  zum  Bcwusstsein  gelangen ,  hinzu- 
zufügen, im  Allgemeinen  aber  und  im  Ganzen  das  durch  alle  Verschie 
denheit  sich  hindurchschlingcnde  Band  der  Einheit  zu  sein,  und  dieGrund. 
Stimmung  des  Werkes  zur  Anschauung  zu  bringen :  das  OrchcsteÄst  die 
alle  Gegensätze  einende  Macht,  der  Chor  in  der  griechischen  Tragö<TC  Die 
reichere  und  poetischere  Behandlung,  welche  Mozart,  indem  er  es  in  diesem 
Sinne  gebrauchte,  demselben  nach  Gluck's  Vorgang  angedeihen  Hess, 
verführte  die  späteren  Componisten  —  dies  ist  eine  dritte  Consequcnz  — , 
die  Welt  der  Instrumente  immer  mehr  hervortreten  zu  lassen  und 
dieselben  als  ausserliche  Effect  mittel  zu  verwenden.  So  geschah  es,  dass 
allmälig  bei  nicht  wenigen  Tonsetzern  eine  Umkehrung  des  wahren  Ver- 
hältnisses eintrat,  und  der  Hintergrund,  das  Orchester,  zur  Hauptsache, 
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die  Singstimme  aber  zur  Nebensache  herabgesetzt  und  erdrückt  wurde, 
dass  die  auftretenden  Personen  öfters  nur  da  zu  sein  schienen,  um  zur 
Belebung  zu  dienen,  zur  Staffage,  'ahnlich  jenen  Bildern,  deren  Titel  die- 
selben als  historische  Gemälde  bezeichnet,  während  man,  sobald  man  be- 
trachtend näher  tritt,  eine  Landschaft  erkennt,  welche,  als  solche  Zweck 
des  Kunstwerkes,  nur  durch  ein  paar  winzige  Figuren,  durch  eine  Flucht 
nach  Aegypten  u.  dergl.,  belebt  ist.  Es  geschah  dies  anfangs  mit  Geist, 
und  bei  unseren  Romantikem  sind  dadurch  eine  Menge  zauberischer, 
mährchenhafter  Effecte  erschlossen  worden,  welche  dem  rein  menschlichen, 
classischen  Mozart  fremd  waren.  Es  liegt  ausserdem  in  der  Natur  der 
Sache,  dass  Steigerungen  im  weiteren  Fortgang  der  Entwicklung  nicht 
von  der  Hand  zu  weisen  sind.  Aber  bei  allem  Reichthum  einerseits,  bei 
aller  Farbenpracht,  welche  dadurch  erreicht  wurde,  konnte  doch  bei  min- 
der Befähigten  andrerseits  nicht  ausbleiben,  dass  mehr  und  mehr  eine 
Verrückung  des  wahren  Verhältnisses  eintrat,  und  als  endliches  Resultat 
sich  der  völlig  unkünstlerische  Instrumentallärm,  mit  welchem  uns  die 
spätere  Kunst  so  oft  belästigte,  ergab.  Widerwärtig  aber  ist  es  und  nur 
für  den  Ungeschmack  einer  rohen  Menge,  das  Orchester  zum  Lärmma- 
chen gebraucht,  und  zu  diesem  Zweck  die  Massen  ganz  äusserlich  ge- 
häuft zu  sehen. 

Am  Schlüsse  der  zwölften  Vorlesung,  bei  der  Vcrgleichung  Gluck's 
und  Mozart'*,  sprach  ich  hei  aller  Anerkennung  des  durch  den  Letzteren 
bewirkten  ausserordentlichen  Fortschritts,  über  den  Rückschritt  desselben, 
und  zeigte,  wie  insbesondere  bei  ihm  an  die  Stelle  eines  im  Hintergrund 
thronenden  strengen  theoretischen  Bcwusstseins  ein  geniales,  instinet- 
mässiges  Schaffen  trat.  —  Die  Nachfolger  Mozart's  in  Deutschland  hiel- 
ten sich  —  dies  ist  eine  vierte  Consequcnz,  zugleich  eine  der  wichtigsten  — 
vorzugsweise  an  diese  Seite,  und  der  Begriff  der  Oper  wurde  dadurch 
völlig  verrückt  und  verschoben.  Mozart,  emporgehoben  durch  seinen 
Genius,  durch  die  Zeitumstände  und  seine  geschichtliche  Mission,  hatte, 
indem  er  dem  Zeitgeschmack  Concessionen  machte  und  überhaupt  nicht 
die  frühere  Strenge  bei  seinen  Schöpfungen  gelten  Hess,  so  reich  zu  ent- 
schädigen gewusst,  dass  wir  bei  der  Grösse  und  Herrlichkeit  des  Geleiste- 
ten das,  was  zu  wünschen  übrigbleibt,  vergessen.  Die  Nachfolger,  weni- 
ger unterstützt  durch  jene  glücklichen  Umstände,  aber  dem  Beispiele  des 
Meisters  folgend,  geriethen  auf  Abwege,  und  die  Oper  musste  demzufolge 
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als  das,  was  sie  ihrem  Begriffe  nach  ist,  eine  harmonische  Einigung  meh- 
rerer Künste  auf  musikalischer  Grundlage,  musste  als  Kunstwerk,  in 
welchem  die  verschiedenen  Künste  einem  Gesammtzweck  dienen,  wenn 
schon  bei  einem  erlaubten  Uebergewicht  der  Musik,  untergehen.  —  Das 
Uebergewicht,  welches  Mozart  der  Musik  im  Verhältniss  zum  Text  ge- 
geben hatte,  führte  zu  völliger  Vernachlässigung  des  Letzteren,  nicht  allein 
was  die  Wahl  der  Stoffe,  die  dichterische  und  dramatische  Behandlung 
derselben  betraf,  sondern  auch  insofern,  als  die  Musik  den  Text  als  etwa« 
Untergeordnetes  und  nur  Beiherlaufendes  gänzlich  zu  ihrem  Dienst  zu 
verwenden  begann.  Man  brauchte  nur  Musiker  zu  sein,  um  eine  Oper 
zu  coinponiren;  an  die  Noth wendigkeit  aber,  dass,  um  auf  diesem  Gebiet 
mit  Glück  und  Erfolg  zu  arbeiten,  eine  anderweite  grosse  Bildung  gehört, 
wurde  nur  ausnahmsweise  gedacht.  Die  Oper  war  nicht  mehr  ein  poe- 
tisch-musikalisches Kunstwerk,  in  welchem  jede  der  verschiedenen  Seiten 
nur  die  Geltung  erhält,  welche  der  Begriff  des  Ganzen  gestattet,  sondern 
ein  rein  musikalisches;  so  umfassend  und  eindringlich  als  möglich  durch 
Töne  sich  auszusprechen,  wurde  die  Hauptaufgabe,  und  wie  ich  schon, 
vorhin  Gelegenheit  hatte  zu  bemerken,  dass  Gewohnheit  und  Routine  an 
die  Stelle  einer  Gestaltung  aus  dem  Wesen  der  Sache  heraus  getreten 
sei,  so  geschah  es  auch  hier,  dass  man  nach  einem  fertigen  Leisten  arbeitete, 
und  die  gesammte  formelle  musikalische  Gestaltung  und  dramatische  An- 
ordnung äusserem  Geschmack  und  Gutdünken  überliess.  — Mozart  hatte 
neben  Gluck's  dramatischen)  Element  das  lyrische  der  italienischen  Oper 
wieder  zur  Geltung  gebracht,  aber  die  meist  gelungene  Einigung  beider 
Seiten  bei  ihm,  das  schöne  Maass  und  Gleichgewicht  ging  in  Folge  jene« 
Umstandes  wieder  verloren.  Man  Hess  das  dramatische  Element  oft  gänz- 
lich zurück-,  das  lyrische  überwiegend  hervortreten,  so  dass  im  Fortgang 
der  Zeiten,  unter  dem  Gesichtspunct  dramatischer  Entwicklung,  eine  Un- 
zahl von  Mängeln  Platz  greifen  konnte,  welche  man  später,  abgestumpft 
durch  lange  Gewohnheit,  gar  nicht  mehr  als  solche  erkannte.  Ich  rede 
hiermit  keineswegs  einer  Oper  das  Wort,  welche,  nach  demselben  Principe 
wie  das  Drama  entworfen,  die  rascheste  Entwicklung  und  den  raschesten 
Fortgang  sich  zur  Aufgabe  stellt;  wir  würden  so  nur  einen  Uebelstand  mit 
dem  anderen  vertauschen  und  in  den  entgegengesetzten  Fehler  verfallen; 
später  aber  sind  viele  Opern  in  einem  lyrischen  Uebcrmaass  untergegan- 
gen, so  dass  die  Handlung  ganze  Acte  hindurch  kaum  von  der  Stelle  zu 
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kommen  vermochte,  des  Umstandcs  nicht  zu  gedenken,  dass  die  dramatische 
Gestaltung  oftmals  so  schülerhaft  war,  dass  man  sich  wundern  mueste, 
wie  eine  kunstgebildete  Nation  sich  dergleichen  bieten  Hess.  Mag  man 
auch  ungeschickte  Textverfasser  als  die  Hauptursache  solcher  Mängel 
bezeichnen,  hinsichtlich  des  letztgenannten  Umstandes  sind  gerade  die  Mu- 
siker ganzspeciell  nicht  frei  von  Schuld.  Sie  sind  es  gewesen,  welche  das 
Vorurtheil  genährt  haben,  dass  der  Dichter  für  den  Tonkünstler  arbeiten, 
und  diesem  Gelegenheit  zu  musikalischen  Situationen  bieten  müsse,  dass 
in  letzter  Instanz  nur  der  Musiker  als  solcher,  nicht  der,  der  zugleich 
allen  anderen  Forderungen  Rechnung  trägt,  —  denn  dies  wäre  das  Rich- 
tige —  über  einen  Operntext  entscheiden  könne,  woraus  sich  als  not- 
wendige Folge  ergab,  dass  die  durch  das  allgemeine  Vorurtheil  einge- 
schüchterten Textverfasser  sich  die  verkehrtesten  Zumuthungen  gefallen 
Hessen,  und  echte  Dichter  sich  von  der  Oper,  als  einer  ihrer  nicht  würdi- 
gen Aufgabe,  ganz  zurückzogen.  Schon  Fr.  Rochlitz  hat  einmal  ausge- 
sprochen, die  Oper  müsse  hinsichtlich  ihrer  Form  ein  einziges,  grosses 
Finale  sein,  wo  Alles  in  Fluss  gebracht  ist,  und  wechselt,  wie  es  der  Au- 
genblick gebietet.  Rochlitz  hat  dies  ausgesprochen  mit  dem  Bewusstsein 
dass  diesen  Ansichten  damals  die  Richtung  der  Zeit  eine  gänzlich  fremde 
war,  und  darum  mehr  beiläufig,  ohne  sich  <ler  Hoffnung  irgend  eines 
Erfolges  hinzugeben,  mit  jener  Muthlosigkeit ,  welche  der  siegenden  Ge- 
walt der  Wahrheit  nicht  vertraut.  Was  Rochlitz  nur  versuchsweise  an- 
deutete, ist  in  Wahrheit  aber  eine  durchaus  nicht  abzuweisende  Forderung 
ist  die  eigentliche  Aufgabe,  die  Richtschnur  für  den  Opern  -  Tonsetzer 
selbst  auf  dem  Standpunct,  auf  welchem  man  sich  damals  befand,  und 
ganz  abgesehen  von  neuerdings  laut  gewordenen,  veränderten,  strengeren 
Anforderungen.  Schon  von  dem  früheren  Standpunct  aus  muss  darum 
unser  Tadel  jene  weitausgeftihrten  Arien  treffen,  in  denen  uns  statt  der 
Sprache  des  Herzens  und  der  wechselnden  Bewegungen  desselben  eine 
leere  musikalische  Form,  oder  Gesangsbravouren  geboten  werden,  unser 
Tadel  trifft  die  Stellung  derselben  an  Orten,  wo  das  Gefühl  statt  lyrischen 
Verweilens  den  schnellsten  Fortschritt  und  die  rascheste  Entwicklung  ge- 
bieterisch verlangt,  trifft  diese  Verstösse  gegen  die  ersten  Grundgesetze 
psychologischer  und  dramatischer  Entfaltung;  unser  Tadel  trifft  jene  lan- 
gen Instrumcntaleinleitungen,  welche  der  Arie  vorangehen  in  Momenten, 

wo  wir  das  schnellste  Aussprechen  der  handelnden  Person  erwarten, 
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trifft  jene  Schlüsse,  welche  den  Satz  musikalisch  zum  Absehluss  bringen, 
unter  dramatischem  Gesichtspunct  aber  die  störendsten  Lückenbüsser  ge- 
nannt werden  müssen,  trifft  im  Allgemeinen  jene  Zerspaltung  des  ganzen 
Werkes  in  eine  Menge  kleiner  für  sich  abgeschlossener  Musikstücke, 
welche  eine  Gruppirung  in  grössere  Theile  unmöglich  machen;  unser  Ta- 
del trifft  den  Mangel  an  Maass  in  den  Sätzen,  jene  übergrossen  Längen, 
welche  dem  Musiker  Gelegenheit  bieten,  sich  gesondert  zu  zeigen  und 
seine  Kunst  zur  Geltung  zu  bringen,  den  Zuhörer  aber,  aus  dem  Theater 
in  den  Concertsaal  versetzen,  trifft  diese  Eitelkeit,  dieses  egoistische  Her- 
vortreten in  einer  Schöpfung,  wo  es  der  höchste  Triumph  des  Tonkünst- 
lers  sein  sollte,  sich  dem  Ganzen  hinzugeben,  trifft  endlich  jene  zwecklos 
auf  und  abgehenden,  zwecklos  zusammengefügten  Personen,  deren  Lebens- 
aufgabe in  der  Welt  des  Kunstwerkes  nur  darin  besteht,  Chöre  und  mehr- 
stimmige Musikstücke  zu  Stande  zu  bringen.  —  Will  man  Compositionen 
geben,  an  welche  dramatische  Forderungen  überhaupt  zu  stellen  sind, 
so  inuss  man  diese  festhalten  und  durchführen,  sonst  ist  die  Geschmack- 
losigkeit der  neueren  Zeit,  nur  einzelne  Acte  verschiedener  Werke  an 
einem  Abend  aufzuführen,  das  Beste.  Was  nützt  es  uns,  mit  der  Vor- 
spiegelung eines  Dramas  getäuscht  zu  werden,  wenn  jeden  Augenblick 
eine  Inconsequenz  uns  aus  aller  Illusion  herauswirft. 

Der  rein  musikalische  Theil  —  dies  ist  unser  Resultat  — ,  die  musi- 
kalische Form  ist  im  weiteren  Fortgang  nach  Mozart  immer  mehr  zur 
Herrschaft  gelangt,  ohne  von  dem  Inhalt  des  Dramas  geschaffen  und 
durchgeistet  zu  sein.  Die  Leistungen  sind  in  musikalischer  Hinsicht  im- 
mer noch  zum  Theil  vorzüglich,  aber  das  Bewusstsein,  dass  die  Oper 
eine  harmonische  Einigung  mehrerer  Künste  sein  soll,  ist  gänzlich  in  den 
Hintergrund  getreten,  und  die  üblen  Folgen  jenes  Uinstandes,  dass  die 
Musiker  zu  ihrem  grossen  Nachtheil  allgemeiner  Bildung  sich  zu  fern  ge- 
halten haben,  sind  mehr  und  mehr  zu  Tage  gekommen.  So  charak- 
terisirt  den  Fortgang  der  Oper  bei  uns  eine  speeifisch-  musikalische 
Wendung.  Die  einmal  errungenen  Kunstmittel  werden  beibehalten,  ohne 
klares  Bewusstsein  jedoch  über  die  Verwendung  derselben,  es  wird  Mu- 
sik gemacht  in  der  Oper,  ohne  alle  Rücksicht  auf  dichterische  und 
dramatische  Forderungen.  Auch  die  Wendung  zum  Nationalen  hin, 
der  Universalität  Mozart's  gegenüber,  blieb,  wie  ich  soeben  angedeutet 
habe,  nicht  ohne  die  nachtheiligsten  Folgen,  obschon  derselben  zugleich^ 
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wie  wir  alsbald  sehen  werden,  eine  hochberechtigte  Seite  innewohnt.  Der 
Irrthum  aber  war  auch  hier  ganz  derselbe,  dass  man  früher  berechtigte 
Kunstmittel  auch  auf  einem  anderen  Standpunct,  dem  sie  nicht  entspre- 
chend waren,  beibehalten  wollte. 

So  Viel  im  Allgemeinen  zur  Einleitung  und  Orientimiig  Uber  das 
Gebiet,  welches  wir  gegenwärtig  zu  betreten  haben.  Das  Gesagte  gilt 
von  der  ganzen  Epoche  nach  Mozart,  natürlich  bald  im  höheren,  bald 
im  geringeren  Grade.  Ich  werde  weiterhin  Gelegenheit  nehmen,  die  hier 
begonnenen  Betrachtungen  fortzusetzen  und  zum  Abschluss  zu  bringen. 
Jetzt  wende  ich  mich  zunächst  zu  den  einzelnen  Erscheinungen,  um  uns 
diese  zu  vergegenwärtigen,  und  es  sind  zuerst  die  Nachfolger  Mozart**, 
welche  wir  ins  Auge  zu  fassen  haben.  Verschiedene  Richtungen  begegnen 
uns,  welche  unterschieden  werden  müssen. 

Jsaaia  Radslpk  Zansteeg,  ein  Württemberger,  geboren  1760,  gestorben 
1802,  der  Sohn  eines  herzoglichen  Kammerdieners,  auch  jetzt  noch  ge- 
kannt und  in  literarischen  Kreisen  genannt  als  Jugendfreund  Schiller**, 
ist  einer  der  Ersten,  denen  Mozart  als  leitender  Stern  vorleuchtetc. 
Durch  Schiller's  Einfluss  in  seinem  Streben  gehoben  und  poetisch  ge- 
weckt, erhielt  er  durch  Mozart  seine  Richtung  als  Tonsetzer.  Seine 
Opern  „die  Geisterinsel",  „das  Pfauenfest*  sind  jetzt  vergessen.  Berühm- 
ter haben  ihn  seine  Balladen  gemacht,  welche  lange  Zeit  hindurch  einer 
verdienten,  grossen  Verbreitung  in  Deutschland  sich  erfreuten.  —  Bedeu- 
tender auf  dem  Gebiet  der  Oper  und  durch  grössere  Erfolge  ausgezeich- 
net war  Peter  ?•■  Kater,  geboren  zu  Mannheim  im  Jahre  1755,  seit  den 
neunziger  Jahren  des  vorigen  Jahrhunderts  ein  vielgenannter  Tonsetzer, 
dessen  Ruf  sich  namentlich  von  Wien  aus  verbreitete,  wohin  er,  nachdem 
er  sieb  1778  nach  München  übersiedelt  hatte,  gegangen  war.  In  Wien 
war  Salieri  auf  ihn  von  wesentlichem  Einfluss.  Nachdem  er  schon  eine 
grosse  Zahl  von  Opern  mit  mehr  oder  weniger  Glück  geschrieben  hattct 
zog  eine  Fortsetzung  der  „Zauberflöte44,  die  Oper  „Das  Labyrinth",  die 
Augen  der  Welt  auf  ihn.  Sein  Hauptwerk  ist  bekanntlich  „Das  unter- 
brochene Opferfest **,  welches  er  in  den  Jahren  1795  und  179ö  componirtc. 
Später  lebte  Winter  in  London  und  Paris,  ununterbrochen  fiir  die  Oper 
thätigy  zuletzt  wieder  in  München,  wo  er  1825  starb.  —  W  pi  Wf  igl,  ge- 
boren im  Jahre  1766  zu  Eisenstadt  in  Ungarn,  von  J.  Haydn  aus  der 
Taufe  gehoben,  wurde  ebenfalls,  nachdem  er  die  juristische  Laufbahn 
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aufgegeben  und  sich  der  Tonkunst  gewidmet  hatte,  vonSalieri  mannig- 
fach gefordert.  Er  war  später  dessen  Adjunct,  kam  dann  bei  der  kaiser- 
lichen Kapelle  und  dem  Theater  in  Wien  mehr  und  mehr  in  Thätigkeit 
und  starb  als  Vieekapcllmeister  daselbst  im  Jahre  1846.  Der  Einfluss 
Mozart 's  auf  ihn  war  dergrösste  und  nachhaltigste.  Er  hat  eine  grosse 
Menge  von  Opern  und  Operelten  geschrieben;  sein  Hauptwerk  ist  be- 
kanntlich „Die  Schweizerfamilie".  Allen  diesen  Männern  liegt  die  Ge- 
nialität und  der  Schwung,  die  Universalität  ihres  grossen  Vorbildes  fern. 
Sie  sind  schätzbare  Talente;  verständige  Auffassung,  ruhige,  schöne  Hal- 
tung charakterisiren  ihre  Leistungen.  WeigPs  Sphäre  ist  insbesondere 
das  Treuherzige,  Naive.  In  den  gesammten  Schöpfungen  dieser 
Tonsetzer  sehen  wir  Mozart's  Einfluss,  zugleich  aber  auch  den  Ruck- 
schritt, den  sie  gethan  haben.  Sowie  die  nachfolgende  Zeit  höhere  Rich- 
tungen zur  Geltung  brachte,  sind  sie  vom  Schauplatz  zurückgetreten, 
ausschliesslich  der  üebergangsepoche  angehörend,  welche  die  Mozart'sche 
Classicität  und  den  späteren  Aufschwung  der  romantischen  Richtung 
vermittelt. 

In  dieselbe  Zeit  chjr  vorzüglichsten  Geltung  der  Genannten  fällt  auch 
die  letzte  Blüthe  der  deutschen  komischen  Oper;  diese  Männer  waren 
auch  in  diesem  Fache  thätig.  Die  hervorstechendsten  Namen  auf  diesem 
Gebiet  habe  ich  Ihnen  früher  schon  angegeben:  der  Böhme  Mederitsch 
genannt  Gallus,  Gyrowetz,  dann  später  Himmel,  Conradin 
Kreutzer,  Hummel  U.A.  sind  noch  zu  erwähnen.  Ueber  die  Ursachen 
des  späteren  Sinkens  dieses  Kunstzweiges  habe  ich  früher  gesprochen. 
Sie  entnehmen  aber  aus  den  gegebenen  Andeutungen  die  grosse  Menge 
der  Erscheinungen  in  jener  Zeit,  den  Reichthum  der  Production.  Prüfen 
wir  indess  alle  diese  Werke  genauer,  fragen  wir,  wie  viele  derselben  — 
ich  sage  nicht  auf  der  Bühne,  sondern  nur  im  Gedächtniss  —  sich  leben- 
dig erhalten  haben,  so  erblicken  wir  ein  entgegengesetztes  Resultat.  Im 
Ganzen  sind  es  nur  sehr  wenige  dieser  Schöpfungen,  welche  ihr  Dasein 
bis  auf  die  Gegenwart  zu  fristen  vermochten.  Freiherr  von  Biedenfeld 
in  seiner  Schrift  „die  komische  Oper  der  Italiener  etc."  meint  nun  zwar, 
es  sei  an  der  Zeit,  einen  Versuch  zur  Wiederbelebung  derselben,  nament- 
lich aus  der  Sphäre  des  Komischen,  zu  machen.  Ein  solcher  Wunsch 
zeigt  indess  nur,  in  welcher  Unklarheit  in  ästhetischen  Dingen  wir  uns 
zur  Zeit  noch  befinden.    Hier,  wie  überall  bei  ähnlichen  Fragen  derWie- 
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derbelebung,  ist  entscheidend ,  welches  Publicum  man  vor  sich  hat.  Ist 
es  ein  so  gebildetes,  dass  es  die  Gaben  vom  historischen  Standpunct  aus 
betrachten  kann,  so  ist  die  Sache  zulässig.  Hat  man  aber,  wie  im  Thea- 
ter, die  grosse  Menge  vor  sich,  welche  sich  nicht  in  den  Geist  der  Zeiten 
zurückversetzen,  sondern  das  unmittelbar  Lebendige  sich  vorgeführt  sehen 
will,  so  würden  die  Erfolge  bei  etwaigen  Proben  das  Irrige  zeigen.  Nur 
wenige  jener  Werke,  wie  etwa  die  Dittersdorfs,  stehen  auf  solcher 
Höhe,  dass  sie  den  Wechsel  der  Zeiten  überdauern. 

Die  grösste  Erscheinung  zwischen  Gluck  und  Mozart  auf  der  einen, 
and  den  Romantikern  Spohr,  Weber,  Marschner  auf  der  anderen 
Seite  ist,  ich  brauche  das  gar  nicht  erst  zu  erwähnen, Beethoven's „Fi- 
rielio".  Dies  Werk  steht  indess  ganz  vereinzelt,  ein  Koloss  in  einer  Zeit, 
welche  ganz  anderen  Richtungen  huldigte.  Es  ist  darum  auch  nicht  in 
diesem  Zusammenhang  zu  betrachten,  sondern  in  einem  anderen,  den  ich 
sogleich,  nachdem  ich  einige  allgemeine  Erörterungen  vorausgeschickt 
habe,  Ihnen  bezeichne. 

Der  Wendepunct  des  18tcn  und  19ten  Jahrhunderts  zeigte  sich  in 
allen  Gebieten  der  Wissenschaft,  Poesie  und  Kunst  verherrlicht  durch 
die  seltenste  Fülle  bedeutender  Männer,  durch  Genies,  welche  für  Deutsch- 
land eine  neue  Geisteswelt  eröffneten,  und  nach  langem,  oftmals  vergeb- 
lichem Ringen  endlich  eine  classische  Epoche  herauftührten.  Es  waren 
diese  Männer  im  tiefsten  Grunde  ihrer  Individualität  echt  deutsche  Cha- 
raktere, und  die  deutsche  Nationalität  gelangte  in  ihnen  zum  ttewusstsein 
und  classischen  Ausdruck;  aber  sie  waren  zugleich  fast  eben  so  sehr  ein 
Resultat  fremder,  ausserdeutscher  Einflüsse,  welche  Eingang  und  Geltung 
in  unserer  Entwicklung  gewonnen  hatten,  und  man  würde  daher  sehr 
irren,  wenn  man  meinen  wollte,  dass  diese  herrlichen  Erscheinungen  einer- 
seits allein  und  unmittelbar  Ausdruck  des  Nationalgeistes  gewesen  wären, 
andrerseits  darum  das  entsprechende  Gegenbild  in  der  Zeit  selbst  gefun- 
den hätten  und  allein  ein  geistiger  Reflex  dessen  genannt  werden  müssten, 
was  damals  schon  zu  lebendiger,  praktischer  Gestaltung  gediehen  war. 
Jene  Männer  fanden  nicht  ausschliesslich  in  dem  Charakter,  dep  Entwick- 
lung und  den  Interessen  der  Nation  ihren  Hintergrund ,  sondern  ruhten 
ihrem  Wesen  nach  auf  einer  allgemeinen  geistigen  Basis,  welche  zwar 
ihren  Mittelpunct  in  Deutschland  fand,  eben  so  sehr  aber  auch  durch 
fremde  Einflüsse  hervorgerufen  war.    Die  allgemeine  Grundlage  jener 
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Schöpfungen  war  eine  geistige  Welt,  zum  Theil  geschieden  von  (Jen  na- 
tionellen  Bestrebungen  und  dem  damals  Bestehenden,  wenn  schon  Deutsch- 
land darin  zugleich  sich  selbst  erfasste  und  zunächst  seine  weltgeschicht- 
liche Bestimmung  erreichte.  Wissenschaft,  Poesie  und  Kunst  auf  der 
einen  und  die  praktische  Gestaltung  der  Lebensverhältnisse  auf  der  an- 
deren Seite  sind  in  Deutschland  schon  seit  einer  Reihe  von  Jahrhunder- 
ten gänzlich  geschieden  gewesen,  und  jeder  dieser  Kreise  hat  bis  herab 
auf  die  neuere  Zeit  eine  feste,  für  sich  fertige  Existenz  behauptet.  Jene 
Männer  waren  darum  aus  theils  von  dem  Leben,  theils  von  einander  selbst 
gesonderten  Bildungskreisen  hervorgegangen,  Ausdruck  besonderer  geisti- 
ger Richtungen,  welche  in  ihnen  ihren  Höhepunct  erlangten,  und  es  war 
daher  natürlich,  dass  jener  grosse  Aufschwung  mehr  auf  die  Kreise,  aus 
denen  er  hervorgegangen  war,  beschränkt,  überhaupt  mehr  Eigenthum 
der  Wissenschaft  und  Kunst  bleiben  musste,  ohne  seinen  Einfluss  auf 
das  Volk,  auf  die  Masse  der  Nation  zu  erstrecken.  Die  Letztere  erblicken 
wir,  wenn  auch  mehr  äusserlich  und  momentan,  so  doch  allgemein,  ver- 
sunken in  Engherzigkeit,  Particularität  und  Spiessbürgerlichkeit.  Wäh- 
rend Goethe  und  Schiller  ihre  unvergänglichen  Werke  schufen,  hatten 
Kotzebue  und  Iffland  ein  grösseres  Publicum,  und  auf  dem  Gebiet 
der  Musik  folgten,  jenen  Dichtern  der  Familienintercssen  entsprechend 
und  einen  verwandten  geistigen  Standpunkt  einnehmend,  die  vorhin  ge- 
nannten Tonsetzer.  Beethoven  stand  vereinzelt,  und  das  hohe  Pathos 
seiner  Werke  und  das  Heraustreten  derselben  aus  den  früheren  in  ge- 
wisser Hinsicht  eng  gesteckten  Grenzen  wurde  nicht  verstanden.  Die 
classische  Zeit  Deutschlands  in  dem  Wendepunct  beider  Jahrhunderte 
war  ein  Resultat  allgemeiner  Weltcultur,  in  die  allerdings  deutsches  We- 
sen als  ein  wesentliches  und  durchgreifendes  Moment  aufgenommen,  in 
der  jedoch  die  Gesammtheit  der  Nation  noch  keineswegs  zum  Ausdruck 
gekommen  war.  Der  Mittelpunct  der  Nation  war  nicht  zugleich  der 
Mittelpunct  jener  Werke. 

Untersuchen  wir  die  Gründe  dieser  Erscheinung  und  gehen  wir  zu- 
rück auf  jene  Zeit,  in  welcher  die  moderne  Gestaltung  der  Dinge  ihre 
erste  Begründung  erhielt,  so  finden  wir,  dass  es  allerdings  zunächst  die 
Reformation  gewesen  ist,  welche  hierzu  den  Anstoss  gegeben  hat,  indem 
durch  diese  gewaltige  That  das  Nationalbewusstsein  getheilt  und  zer- 
splittert, und  eine  Entwicklung  des  deutschen  Volkes  im  Grossen  und 
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Ganzen  für  Jahrhunderte  vereitelt  wurde.  —  Aber  es  ist  dies  nicht  der 
einzige  Umstand  gewesen,  welcher,  auf  einmal  die  bis  dahin  waltende 
Harmonie  zerstörend,  hindernd  in  die  Gcsammtentwicklung  eingegriffen 
hat.   Indem  die  classischen  Studien,  die  von  dem  Leben  abgewendete, 
im  Alterthum  wurzelnde  Wissenschaft,  ein  Hauptelement  des  Fortschritts 
und  ein  wesentliches  Bildungsmittel  jener  Zeit,  mit  Recht  zu  immer  grös- 
serer Geltung  und  Verbreitung  gelangten,  und  eine  Vorkämpferin  für 
Geistesfreiheit  und  Klarheit  wurden,  inusste  es  zugleich  geschehen,  dass 
l>ci  der  Fremdheit  des  Gegenstandes  für  das  Volk  die  Intelligenz  von 
diesem  sich  zurückzog,  und  die  Gelehrten  allmälig  eine  von  demselben 
geschiedene,  selbstständige  Kaste  bildeten,  dass  die  Intelligenz  Eigenthum 
einer  besonderen  Corporation  wurde,  und  neben  die  religiöse  Spaltung 
eine  Trennung  in  Intelligenz  und  Arbeit  trat.    So  konnte  das  noch  in 
der  Gegenwart,  wenn  auch  sehr  zurückgedrängt  sich  vorfindende  Vorur- 
theil,  als  habe  der  Gelehrte  sich  auf  seine  Kreise  zu  beschränken,  dieser 
Stolz,  als  sei  es  unehrenhaft,  mit  der  Menge  zu  sytnpathisiren,  Geltung 
gewinnen.    Deutschland  hat  die  zweideutige  Gunst  erfahren,  die  geistigen 
Schätze  aller  Nationen  um  sich  versammeln  zu  dürfen  und  Träger  der 
umfassendsten  Geistesarbeit  zu  sein,  eine  nationale  Entwicklung  aber, 
praktische  Lebensgestaltung,  Ausbildung  der  Intelligenz  und  des  Charak- 
ters zu  diesen  Zwecken,  versäumen  zu  müssen.  —  Erwähne  ich  noch, 
dass  eine  Zeitlang  die  Fürsten,  weit  entfernt  von  ihrer  wahren  Bestimmung, 
sich  als  Ausdruck  des  Gesammtwillens  zu  wissen  und  ihr  Lebenselement 
darin  zu  finden,  ihren  Privatinteressen  und  Neigungen  ausschliesslich  hul- 
digten, so  glaube  ich  jene  vorhin  bezeichneten  Zustände,  jene  Spaltung 
und  Zersplitterung,  jenen  Mangel  eines  auf  alle  Gebiete  seine  Wirkungen 
gleichmäßig  erstreckenden,  belebenden  Mittelpunctes  nach  einigen  der 
wichtigsten  Ursachen  bezeichnet  zu  haben. 

Diese  Zustände  erklären  auch  die  deutsche  Oper.  Gluck  und  Mo- 
zart sind  eben  so  wenig,  wie  die  Dichter  und  Gelehrten  jener  Zeit,  reiner 
und  ungetrübter  Ausdruck  deutscher  Nationalität,  nicht  Resultat  einer 
harmonischen  Gesammtentwicklung  der  Nation  und  des  Volksgeistes, 
sondern  aus  verschiedenen  Bildungseinflüssen  hervorgegangen.  Es  war, 
wie  schon  früher  dargelegt,  die  Aufgabe  Deutschlands,  auf  dem  Grunde 
seines  Wesens  eine  organische  Einigung  der  wichtigsten  ausserdeutschen 
Richtungen  zu  bewirken ,  und  erst  aus  dieser  Universalität  eine  Concen» 
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tration  aut'  einen  nationalen  Mittelpunct,  eine  Vertiefung  in  sich  selbst, 
eine  vaterländische  Kunst  hervorgehen  zu  lassen.  Die  deutsche  Indivi- 
dualität war  iu  Gluck  und  Mozart  allerdings  vorwaltend  und  durch- 
greifend, aber  sie  war  zugleich  durch  ausländische  Einflüsse  erfüllt  Die 
Kunst  war  hier,  wie  auch  bei  Goethe,  keine  streng  nationale,  nicht  eine 
Skakspeare'sche  oder  Bach'sche  Kunst,  sondern  eine  durch  die  allge- 
meine moderne  Bildung  vermittelte,  in  einer  geistigen  Kegion  allein  sich 
bewegende ,  mit  einem  allgemein  menschlichen  Inhalte  erfüllte.  Es  war 
das  geistige,  das  gelehrte  Deutschland,  und  die  allgemeine  Kunst-  und 
Weltbildung  überhaupt,  welche  hier  ihre  Einflüsse  zeigten,  nicht  dasGe- 
sammtvaterland  als  ein  grosses  geistiges  und  politisches  Ganzes,  und  wenn 
Mozart  eine  Geltung  und  eine  Popularität  auch  in  Deutschland  erlangte, 
wie  selten  ein  Künstler,  so  war  nicht  der  rein  deutsche  Charakter  des- 
selben, sondern  einerseits  sein  Genie,  seine  reiche  Erfindungskraft  und 
Alles,  was  damit  zusammenhängt,  andrerseits  seine  musterhafte  Darstel- 
lung, seine  Kunst,  das  Tiefste  in  populärer  Weise  zu  sagen,  überhaupt 
aber  der  allgemein  menschliche  Inhalt  seiner  Werke  die  Ursache.  Die 
Nation  kam  in  ihm  nur  mittelbar  zur  Verherrlichung. 

Die  nach-Mozart 'sehe  Oper  trat  zurück  von  jener  universellen  Höhe, 
und  nahm,  fremde  Elemente,  wie  ich  zu  Anfang  der  heutigen  Vorlesung 
nachwies,  allerdings  in  unpassender  Weise  beibehaltend,  einen  mehr  deut- 
schen Charakter  an.  Aber  es  war  dies  zunächst  bei  jenen  Dichtern  und 
Componistcn  mehr  ein  Zug  der  Schwäche,  und  die  Eigenthümlichkeit 
jener  Werke  muss  demzufolge  wol  eine  deutsche  genannt  werden,  aber 
nicht  eine  nationale  im  hohen,  allgemeinen  Sinne;  ein  enger  Gesichtskreis 
und  eine  dürftige  Weltanschauung  kamen  allein  darin  zur  Erscheinung. 
Die  Kunst  war  noch  von  dem  Leben  geschieden,  und  die  gesummte  Kich- 
tung  eine  sehr  einseitige,  der  deutschen  Particularität  und  Beschränktheit 
auf  kleinbürgerliche  Verhältnisse  entsprechende. 

Jetzt,  als  die  Kanonischen  Kriege  Deutschland  aus  seiner  poli- 
tischen Erstarrung  emporrüttelten,  und  die  Nation  genöthigt  war,  sich 
zusammenzuraffen,  trat  ein  Wcndepunct  ein.  Jetzt  war  der  mächtigste 
Anstoss  gegeben  zu  einer  grossen,  tieferen  und  nachhaltigen  Besinnung 
über  deutsches  Wesen,  zur  Weckung  eines  höheren  nationalen  Strebens. 
l>er  Repräsentant  dieser  Richtung  war  Beethoven,  er  war  es  in  seinen 
gesammten  Knnstsehüpfungcn ,  er  war  es  speciell  auch  auf  dem  Gebiet 
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der  Oper.    Dass  Beethoven  bei  seiner  Kraft  und  seinem  Genie  auch 
hier  Grosses  leisten  musste,  auch  ohne  speciellere  Befähigung  dafür  — 
er  war  in  der  That  mehr  tur  Instrumentalmusik  begabt  —  dies  leuchtet 
unmittelbar  ein.    Bemerkenswerth  ist  zunächst  die  Wahl  des  Stoffs  bei 
seinem  „Fidelio44.    Beethoven  sprach  sich  offen  darüber  aus,  dass  er 
Texte,  wie  die  zu  „Don  Juan"  oder  „Figaro's  Hochzeit"  weder  hätte  com- 
poniren  können,  noch  mögen;  seine  Stimmung  war  eine  viel  zu  ernste, 
zu  keusche ,  als  dass  er  sich  mit  dieser  Leichtfertigkeit  hätte  befreunden 
können.    Er  vermochte  nur  einem  so  tiefen  Pathos  sich  hinzugeben,  wie 
wir  im  „Fidelio"  sehen,  er  musste,  wie  Gluck,  mächtige  Leidenschaften 
von  tieferem  Gehalt  schildern,  wie  hier  die  aufopfernde  Liebe  der  Gattin 
zum  Gatten.    Aber  er  zeigt  hier  eine  so  ungeheure  Gewalt,  bei  dem  bür- 
gerlichen Stoff'  eine  so  heroische  Grösse,  dass  wir  zu  der  Ueberzcugung 
kommen,  wie  Beethoven  der  Mann  gewesen  wäre,  der  Opern  im  Sinne 
der  neuesten  Zeit  hätte  cotnponiren  können,  Werke,  wie  wir  sie  noch  von 
der  Zukunft  erwarten,  Werke,  in  denen  sich  das  ganze  Volk  wiederzu- 
finden vermag,  der  eine  nationale  Oper  schaffen  konnte.    Das  ist  insbe- 
sondere die  Bedeutung  seines  „Fidelio",  dass  er  den  universellen  Rich- 
tungen Gluck's  und  Mozart's  gegenüber  die  rein  deutsche  Richtung 
zur  Geltung  brachte,  nicht  aber  in  dem  beschränkten,  particulären  Sinne 
eines  Zumsteeg,  Weigl,  Iffland,  Kotzebue,  deren  Hintergrund  mehr 
nur  die  deutsche  Kleinbürgerlichkeit  ist,  sondern  in  dem  umfassenden 
Sinne,  die  Nation  wirklich  auch  nach  ihrer  Grösse    die  ganze  Tiefe  des 
deutschen  Wesens  darin  zur  Darstellung  zu  bringen.    Beethoven  ragt 
auch  auf  dem  Gebiet  der  Oper  so  sehr  Über  se'nc  Zeit  hinaus,  dass  in 
Wahrheit  erst  steigen wlirtijr  die  allgemeine  Entwicklung  ihm  nachgeeilt 
ist,  dass  er  erst  in  den  neuesten  Bestrebungen  ein  entsprechendes  Ver- 
ständniss  findet 

Die  Wendung  auf  das  Nationale  war  auf  diese  Weise  geschehen; 
aber  das  deutsche  Volk  zeigte  sich  noch  unpraktisch,  erwachte  erst  aus 
seiner  geistigen  Träumerei,  und  es  waren  noch  nicht  alle  Bedingungen 
vorhanden,  um  das,  was  jetzt  hervorsprosste,  sogleich  zur  allumfassenden 
geistigen  und  praktischen  That  werden  zu  lassen.  Darum  zeigt  sich 
Beethovens  That  als  eine  ganz  vereinzelte.  Es  entstand  jene  roman- 
tische Dichterschule,  welche  in  die  deutsche  Vorzeit  zurückversetzte,  das 
Vaterländische,  zum  Theil  auch  aus  Opposition  gegen  Goethe,  entschie- 
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den  vertrat,  ohne  aber  lebendiger  Ausdruck  der  Nationalität  zu  sein,  son- 
dern etwas  künstlich  Gemachtes  nicht  verbergen  konnte,  und  durch  Re- 
flexion vermittelt  war,  jene  romantische  Dichterschule,  welche  bald  auch 
in  Spohr,  Weber,  Marschner  ihr  Gegenbild  fand.  Eine  wahrhafte 
Erfassung  des  Nationalen  im  höchsten  Sinne,  wie  sie  Beethoven  pro- 
phetisch vorausnahm,  kam  noch  zu  früh,  dafür  war  ein  ausreichender 
Boden  noch  nicht  vorhanden,  und  so  sehen  wir  die  vaterländischen  Be- 
strebungen verschmolzen  mit  krankhafter  Phantasterei,  wirerblicken 
in  dieser  romantischen  Schule  auf  musikalischem  Gebiet  einen  erneuten 
Durchgangspunct,  welcher  unmittelbar  der  neuesten  Zeit  voranging. 
Durch  dieselbe  nahm  die  deutsche  Oper  wieder  einen  höheren  Aufschwung, 
und  ein  Volksmässiges,  ein  Deutsches  kam  mit  Bewusstsein  zur  Erschei- 
nung. Wie  aber  die  Dichterschule  nicht  frei  war  von  einer  gewissen 
Krankhaftigkeit,  so  besassen.  auch  jene  Tonsetzer  nur  eine  sehr  einseitige 
Anschauung  von  deutschem  Wesen,  und  es  geschah  dadurch,  dass  das 
musikalische  Drama  mehr  und  mehr  dem  Leben  und  dem  unmittelbaren 
Volksbewusstsein  sich  entfremdete,  und  in  einer  künstlich  gemachten 
Region  sich  bewegte.  Während  daher  Goethe,  Gluck,  Mozart  — 
der  Erstgenannte  mit  Ausnahme  der  Werke  seiner  ersten  Epoche  —  als 
die  universellen  Künstler  zu  bezeichnen  sind,  deren  Hintergrund  die  all- 
gemeine Weltcultur  genannt  werden  muss,  die  deutsche  Kleinbürgerlich- 
keit in  Iffland,  Kotzebne,  Weigl,  Zumsteeg  und  den  Tonsetzern 
auf  dem  Gebiet  der  komischen  Oper,  die  tiefere,  aber  sehr  einseitig  ge- 
fasstc  Nationalität  in  Tieck,  Kleist,  Werner,  Spohr,  Weber 
Marschner  ihren  Ausdruck  fand,  hat  Beethoven  und  mit  ihm  zum 
Theil  auch  Schiller  eine  eigentlich  nationale  Kunst  angebahnt  und  pro- 
phetisch vorausgenommen.  Noch  waren  aber,  wie  schon  bemerkt,  die 
Bedingungen  nicht  vorhanden,  um  die  Durchfuhrung  einer  solchen  Auf- 
gabe in  umfassender  Weise  zu  ermöglichen,  und  wir  sehen  daher,  dass 
das ,  was  bestimmt  ist,  die  volle  Wirklichkeit  des  Lebens  zu  bilden  und 
objective  Gestalt  zu  gewinnen,  bei  Schiller  als  Ideal  in  die  Schranken 
des  Subjects  eingeschlossen  ist,  bei  Beethoven,  der  lieber  in  Instru- 
mentalwerken aussprach,  wozu  das  Publicum  nicht  reif  war,  auf  eine 
vereinzelte  Leistung  beschränkt  bleibt. 

Ich  betrachte  jetzt  die  Meister  der  romantischen  Schule,  um  das  im 
Allgemeinen  Gesagte  hier  noch  im  Besonderen  nachzuweisen. 
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Ladvrig  Sp«hr  ist  geboren  zu  Seesen  im  Braunschweigischen,  am  5ten 
April  1784,  der  Sohn  eines  Arztes.  Er  trat  zuerst  als  Kammermusikus 
in  die  Dienste  des  Herzogs  von  Braunschweig.  Dann  ging  er  nach  Russ- 
land. 1804  machte  er  eine  Kunstreise  durch  Deutschland,  zuerst  als  Vir- 
tuos auftretend,  und  zwar  mit  ausserordentlichem  Erfolg.  „Spohr**, 
schreibt  die  Allgem.  musikal.  Zeitung  von  Leipzig  aus ,  „gewährte  uns  ei- 
nen so  begeisternden  Genuss,  als  ausser  allenfalls  Rode  kein  Violinist 
uns  gewährt  hat,  so  weit  wir  zurück  denken  können."  Jetzt  war  er  vor- 
zugsweise für  sein  Instrument  thätig,  doch  fallen  in  diese  Zeit  schon  ein 
Oratorium  und  auch  eine  Oper.  Im  Jahre  1813  wurde  er  als  Kapellmei- 
ster an  da«  Theater  an  der  Wien  nach  Wien  berufen.  Dort,  auf  dem 
Höhepunct  seiner  Erfolge,  schrieb  er  1814  sein  grösstes  Werk,  seinen 
„Faust**,  seine  erste  Symphonie  und  ein  Oratorium.  Später  verweilte  er 
in  Frankfurt  a.  M.,  1819  in  England,  dann  privatisirte  er  einen  Winter 
hindurch  in  Dresden,  und  erhielt  endlich  den  Ruf  nach  Cassel.  Hier 
fand  er  seine  zweite  Heimath  und  Gelegenheit  zu  umfassender  Thätigkeit, 
sowol  als  Tonsetzer,  wie  als  Lehrer.  Hier  schrieb  er  die  grossen  späteren 
Werke,  die  späteren  Violinconcerte,  das  Notturno,  die  Opern  „Zemire  und 
Azor**  und  ..Jessonda**,  die  Symphonie  „Die  Weihe  der  Töne**;  das  Ora- 
torium „Die  letzten  Dinge**  u.  s.  w.  Mit  diesen  Werken  hatte  er  sein 
Bestes  gegeben;  schwächer  waren  die  späteren  Opern:  „Der  Berggeist*4 
„Pietro  von  Abano**,  „Der  Alchymist**,  endlich  „Die  Kreuzfahrer**.  — 
Spohr,  sowie  auch  seine  Nachfolger  Weber  und  Marschner,  ist  nur 
eine  Grösse  zweiten  Ranges,  er  erreicht  nicht  die  Höhe  Gluck'«  und 
Mozart's  und  der  anderen  Meister  ersten  Ranges;  aber  er  ist  so  bedeu- 
tend, dass  er  in  Vielem  auf  dem  Wendepunct  steht ,  jenen  ersten  Grössen 
sich  nähert.  Ich  habe  hier  namentlich  seinen  „Faust**  im  Sinne;  denn  ich 
rechne  dies  Werk  zu  den  schönsten  deutschen  Opern  —  mit  Ausnahme 
natürlich,  wie  immer,  jener  Werke  ersten  Ranges  — ,  obschon  dasselbe 
mehr  noch  von  dem  Sturm  und  Drang  der  Jugend  in  sich  hat,  und  nicht 
die  Glätte  wie  „Jessonda**  zeigt.  Es  ist  das  reiche  Gemüthsleben,  das 
sich  hier  entfaltet,  die  riefe,  deutschphantastische  Naturanschauung,  z.  B. 
im  Hexenchor,  den  ich  in  dieser  Beziehung  für  das  Schönste  halte,  da» 
wir  besitzen,  —  dieselbe  Naturanschauung,  wie  in  der  Brockenscene  im 
Goethe 'sehen  Faust,  die  Frühlingsahnung  darin  —  es  ist  die  bedeutende, 
feste  Charakterzeichnung  in  diesem  Werke,  die  es  zu  einem  Meisterwerke 
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machen.   Trotzdem  (heilte  auch  dieses  Werk  die  Schicksale  vieler  ihm 
verwandten.   Es  wurde  zuerst  am  lten  September  1816  in  Prag  aufge- 
rührt, nachdem  es  also  längere  Zeit  ruhig  gelegen  und  der  Autor  ver- 
geblich sich  bemüht  hatte.    Spohr's  oft  ausgesprochene  Schwäche  da- 
gegen, die  ihn  nicht  zur  höchsten  Vollendung  hat  kommen  lassen,  besteht 
bekanntlich  in  dem  Mangel  an  Objectivität  und  was  damit  zusammen- 
hängt, in  einer  beschränkteren  Weltanschauung,  einem  engeren  Horizont. 
Ueberall  ist  seine  Subjectivität,  sein  individuelles  Wesen,  diese  weiche, 
elegische  Stimmung  überwiegend  und  verleiht  allen  Gestalten  eine  mo- 
notone Färbung.   Das  ist,  was  den  Genius  von  dem  Genie  und  dem  reich- 
begabten Talent  unterscheidet.   Spohr's  Charakteristik  ist  trefflich,  so- 
weit die  Schranken  seiner  Individualität  dies  erlauben;  den  Hintergrund 
aber  bildet  stets  seine  Persönlichkeit,  von  dieser  vermag  er  nicht  loszu- 
kommen; er  zeichnet  nicht  die  wirkliche  Welt,  er  zeichnet  sie  nur,  wie 
sie  in  ihm  sich  abspiegelt.    Aus  diesem  Grunde  und  bei  der  Gesammt- 
richtung  seines  Naturells  ist  auch  seinen  kirchlichen  Werken  ein  glück- 
liches Gelingen  nicht  nachzurühmen,  so  trefflich  dieselben  in  rein  musika- 
lischer Hinsicht  sind.    Sehr  anerkennenswerth  in  Spohr's  gesammter 
künstlerischer  Thätigkeit  ist  sein  rastloses  Weiterstreben;  namentlich  in 
den  späteren  Jahren  hat  er  immer  Neues  versucht  —  so  in  seinen  späteren 
Symphonien,  auch  auf  dem  Gebiet  der  Oper  in  den  „Kreuzfahrern",  auf 
die  ich  später  noch  zurückkomme  —  und  sind  auch  diese  Neuerungen 
nicht  immer  die  Eroberungen  des  Genies,  durch  die  sogleich  früher  nicht 
Geahntes  errungen  und  festgestellt  wird,  sind  auch  misslungene  oder  min- 
der gelungene  Versuche  darunter,  so  geben  dieselben  doch  Zcugniss  von 
Frische  und  .Regsamkeit  des  Geistes.   Leider  hat  der  Meister  nicht  den 
Zeitpunct  erkannt,  wo  er  als  schaffender  Künstler  von  der  Oeffentlichkeit 
hätte  zurücktreten  sollen;  er  hat  in  späterer  Zeit  Vieles  geliefert,  was  sei- 
nen wohlerworbenen  Ruhm  schmälert.    So  ist  in  der  Beurtheilung  durch- 
aus der  frühere  jugendliche  Künstler  von  dem  späteren,  alternden  zu  un- 
terscheiden.   Die  innige  Theilnahme  aber,  welche  er  bis  an  sein  Ende, 
welches  bekanntlich  om  22.  October  1859  erfolgte,  den  Bestrebungen 
jüngerer  Kunstgenossen  schenkte,  erhielt  ihn  in  lebendiger  Verbindung 
mit  diesen.    Bei  der  50jährigen  Jubelfeier  des  Prager  Conservotoriums 
im  Jahre  1858  feierte  er  einen  seiner  letzten  Triumphe  am  Direct ionspult, 
als  er  die  Aufführung  seiner  „Jessonda44  leitete. 


Digitized  by  Google 


431 


Der  grosse  Rival  Spohr's,  der  in  der  That  auch  iu  der  Geltung 
beim  Publicum  auf  dem  Gebiet  der  Oper  gesiegt  hat,  ist  Ctrl  Maria  t«i 
Weber.  Spohr  ist  dem  Letzteren  als  Musiker  im  speciel leren  Sinne,  in 
der  Beherrschung  grosserer  Formen,  überlegen,  Weber  jenem  durch  seine 
grössere  Vielseitigkeit,  durch  seine  Objectivität,  welche  ihn  frei  erschei- 
nen lässt  von  der  bezeichneten  monotonen  Färbung,  endlich  dadurch,  das* 
er  mehr  die  Bühnenwirkung  im  Auge  hat.  Weber  ist  am  ISten  Novem- 
ber 17S6  zu  Eutin  in  Holstein  geboren.  Sein  Vater  sorgte  für  die  beste 
Erziehung  des  Knaben.  In  früher  Jugend  geschah  es,  dass  der  Wohn- 
ort häufig  gewechselt  wurde,  was  sich  aus  der  Stellung  des  Vaters  als 
Theaterdirector  erklärt.  Daraus  entstand  auch  für  den  Sohn  der  Nach- 
theil, dass  der  an  einem  Orte  kaum  begonnene  Unterricht  immer  wieder 
abgebrochen  werden  musste;  ein  häufiger  Wechsel  in  den  Beschäftigungen 
und  Studien  überhaupt  war  eine  natürliche  Folge,  und  das  endliche  Re- 
sultat für  Weber  ein  gewisser  Mangel  an  systematischer  Ordnung  und 
Consequenz,  an  ausdauernder  Beharrlichkeit.  Er  hat  diesen  Mangel  auch 
in  seinem  späteren  Leben  kaum  jemals  ganz  überwinden  können,  und  es 
ist  dies  gerade  die  Seite,  in  der  er  gegen  Spohr  zurücksteht  Spohr 
arbeitet  weit  mehr  aus  dem  Ganzen  und  Vollen,  während  Weber  sich 
mit  aller  Kraft  zusammenhalten  muss.  Hierzu  kam,  dass  der  Letztere, 
von  Natur  mit  einem  äusserst  regen,  feurigen  und  Alles  rasch  ergreifen- 
den Geiste,  einer  leicht  beweglichen  Phantasie  begabt ,  nicht  in  gleichem 
Grade  jene  zähe  Festigkeit  besass,  welche  jene  Eigenschaften  ergänzen 
muss,  wenn  das  Grösste  erreicht  werden  soll.  Den  ersten  Unterricht  in 
Musik  empfing  er  in  den  Jahren  1796  und  1797  von  einem  gewissen 
Heuschkel  in  Hildburghausen.  Später  wurde  Michael  Haydn  in 
Salzburg  sein  Lehrer.  Dann  siedelte  der  Vater  nach  München  über,  wo 
die  Studien  unter  Anleitung  damals  namhafter  Persönlichkeiten  fortge- 
setzt wurden.  1798  erschien  das  erste  Werk,  ein  Variationen heft,  von 
Weber,  das  von  ihm  selbst  lithographirt  worden  war.  Um  diese  letztere 
Kunst  weiter  zu  vervollkommnen,  gingen  Vater  und  Sohn  nach  Freiberg 
im  sächsischen  Erzgebirge,  und  dort  wurde  die  erste  Oper,  „Das  Wald- 
mädchen*4 aufgeführt.  Auch  ein  Federkrieg  entspann  sich  in  Folge  da- 
von. Im  November  1801  treffen  wir  Weber  wieder  in  Salzburg.  1S0'2 
ward  eine  Kunstreise  nach  Norddeutschland  unternommen.  In  Hamburg 
sehrieb  er  sein  erstes  Lied,    1803  wurde  in  Augsburg  die  zweite  Oper 
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„Peter  Schmoll"  aufgeführt.  Später  begaben  sich  Vater  und  Sohn  nach 
Wien,  wo  die  Bekanntschaft  mit  dem  Abt  Vogler  erfolgte,  und  Weber 
sich  erneuten  ernsten  Studien  unter  dessen  Leitung  unterzog.  Im  Jahre 
1804  erhielt  er  auf  Vogler* s  Empfehlung  die  Kapellmeisterstelle  am 
Theater  in  Breslau.  Hier  arbeitete  er  an  der  Oper  „Rübezahl",  die  aber 
niemals  vollendet  wurde,  und  von  der  später  nur  die  Ouvertüre  unter  dem 
Titel  „Zum  Beherrscher  der  Geister"  Verbreitung  fand.  Mannigfache 
Unannehmlichkeiten  wurden  Ursache,  dass  Weber  die  bezeichnete  Stel- 
lung wieder  aufgab.  Er  begab  sich  zum  Herzog  Eugen  von  Württem- 
berg und  erhielt  endlich  eine  Anstellung  bei  dessen  Bruder  Ludwig  a1« 
Secretair  desselben  in  Stuttgart  Hier  entstand  die  Oper  „Sylvaua",  die 
1810  vollendet  wurde,  auch  die  C  an  täte:  „Der  erste  Ton"  nach  der  Dich- 
tung von  Rochlitz.  Die  Verhältnisse  waren  günstig,  bezüglich  geistiger 
Anregung,  namentlich  durch  den  sehr  gebildeten  Danzi,  sehr  unerfreu- 
lich dagegen  nach  der  materiellen  Seite  hin,  dies  Letztere  namentlich  durch 
Schuld  des  Vaters.  In  Mannheim  machte  Weber  die  Bekanntschaft 
Gottfried  Weber's  und  veranstaltete  Concerte.  Spater  begab  er  sich 
nach  Darmstadt,  wo  er  in  Gemeinschaft  mit  Me|yerbeer  und  Gänsba- 
cher nochmals  die  Unterweisung  Vogler's  benutzte.  Die  Oper  „Abu 
Hassan"  fallt  in  diese  Zeit,  auch  die  Freischütz -Sage  beschäftigte  ihn 
damals  schon.  Im  Jahre  1811  unternahm  er  wieder  eine  grössere  Kunst- 
reise und  verweilte  in  München,  Leipzig,  Berlin,  Dresden,  beim  Herzog 
von  Gotha,  wo  Spohr  damals  angestellt  war.  Später  übernahm  er  die 
Direction  der  Oper  in  Prag.  In  die  Zeit  der  Befreiungskriege  fallt  seine 
Composition  der  Körner'schen  Gedichte  aus„Leicr  und  Schwert",  wozu  er 
namentlich  durch  seinen  Aufenthalt  in  Berlin  angeregt  wurde.  Nach 
Verlauf  von  31/*  Jahren  gab  jedoch  Weber  auch  die  Stellung  in  Prag 
wieder  auf,  und  bald  erfolgte  jetzt  die  Einladung  nach  Dresden,  wo  er 
die  Hauptthätigkeit  seines  Lebens  entfalten  sollte.  In  dieselbe  Zeit  fällt 
zugleich  seine  Verlobung.  Weber  begann  seine  Thätigkeit  in  Dresden 
unter  widerstrebenden  Verhältnissen  und  viele  Aufregungen  und  Kränkun- 
gen wurden  ihm  im  Laufe  der  Jahre  bereitet.  Trotzdem  war  diese  Zeit 
die  produetivste  und  zugleich  bedeutungsvollste  seines  Lebens,  auch  durch 
seine  Directionsthärigkeit ,  durch  Begründung  der  deutschen  Oper  und  das 
energische  Bestreben,  den  seichten  Dresdner  Geschmack  zu  höherem  Kunst- 
verständnis heranzubilden,   Jseben  seinen  grossen  Opern  schrieb  er  die 
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„Aufforderung  zum  Tanz",  die  Polonaise  in  E-dur,  die  grosse  Messe  in 
Es-dur.  1820  nahte  die  Vollendung  des  „Freischütz".  Weber  begann 
sofort  an  der  „Preciosa"  zu  urbeiten.  Sein  Concertstück  in  F-molI  schrieb 
er  zur  Zeit  der  ersten  Aufführung  des  „Freischütz**  in  Berlin.  1822  er- 
folgte die  Aufführung  der  letztgenannten  Oper  in  Dresden.  Alsbald  be- 
gann er  auch  seine  „Euryanthe",  die  zuerst  in  Wien  unter  ungünstigen 
Verhältnissen  aufgeführt  und  nicht  verstanden  wurde.  Vortheilhafter  war 
dagegen  der  Erfolg  dieser  Oper  in  Berlin  am  Schlüsse  des  Jahres  1825» 
Endlich  im  Jahre  1824  erhielt  er  von  London  aus  die  Einladung  zur 
Compositum  des  „Oberon*.  Im  Sommer  1825  verweilte  er  im  Bade  Ems 
zur  Wiederherstellung  seiner  angegriffenen  Gesundheit.  Nach  diesem 
Aufenthalt  begann  er  diese  letzte  Arbeit.  Im  Februar  1826  kam  er  nach 
London,  wo  „Oberon"  am  12ten  April  zur  Auffuhrung  gelangte.  Die 
Aufnahme,  welche  dem  Autor  zu  Theil  wurde,  war  im  Ganzen  in  London 
eine  günstige,  zum  Theil  enthusiastische,  doch  blieben  ihm  auch  schmerz- 
liche Erfahrungen  nicht  erspart,  namentlich  bei  dem  von  ihm  veranstal- 
teten Concert,  die  seinen  Tod  beschleunigten.  Am  Morgen  des  5ten  Juni 
fand  man  ihn  entseelt  auf  seinem  Lager.  Soviel,  um  wenigstens  die 
Hauptpuncte  seines  Lebens  zu  fixiren.  Ich  mnss  mich  hier  auf  diese 
kurzen  Angaben  beschränken,  empfehle  aber  dringend  die  schon  erwähnte 
von  dem  Sohne  Weber's  verfasste  sehr  interessante  Biographie  zum  Nach- 
lesen. Weber  war  es  nicht  gegeben,  dies  geht  aus  seinem  Naturell,  aus  seiner 
Erziehung  und  dadurch  bedingten  Kunstrichtung  hervor,  ein  Kunstwerk  als 
ein  durchweg  fertiges,  organisches  Gebilde  hinzustellen.  Er  steht  hierin 
Spohr  nach.  Was  ihm  aber  hier  abging,  das  ersetzte  er  durch  Meister- 
schaft im  Detail  und  in  kleineren  Formen.  Weber  ist  zunächst  Meister 
des  Liedes,  und  so  gehören  auch  die  kleineren  mehr  liedmässigen  Gesang- 
stücke in  seinen  Opern,  z.  B.  die  beiden  Gesänge  der  Fatime  im  „Oberon", 
zu  dem  Allervortrcfflichsten.  Wenn  man  bei  grösseren,  ausgedehnteren 
sei oer  Musikstücke  sieht,  wie  sie  zusammengefügt,  weniger  organisch  ent- 
standen sind,  wie  er  darin  Einzelheiten  aneinanderreihte,  so  sind  diese 
kleineren  Sachen  aus  einem  Guss»,  und  dem  Schönsten,  was  es  giebt,  bei- 
zuzählen. Wir  überzeugen  uns  insbesondere  von  der  Wahrheit  der  aus- 
gesprochenen Bemerkung,  wenn  wir  „Freischütz"  und  „Oberon"  auf  der 
einen  und  „Euryanthe"  auf  der  anderen  Seite  mit  einander  vergleichen. 

„Euryanthe"  ist  die  einzige  grosse  Oper  Weber's,  ohne  Dialog,  man  sieht 
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das  Mühsame  darin  und  dies  Werk  hat  auch,  weil  es  am  wenigsten  frisch- 
natürlich  ist,  den  verhält  nissmässig  geringsten  Beifall  gefunden,  wozu 
freilich  der  unglückliche  Text  auch  das  Seinige  beigetragen  hat.  Es  sind 
sodann  in  seinen  Opern  vorzugsweise  einzelne  bestimmte  Seiten,  denen  er 
alle  Kraft  widmete,  und  in  denen  er  darum  das  Höchste  erreichte,  während 
Anderes  vernachlässigt  erscheint:  in  dem  „Freischütz"  das  Dämonisch- 
Phantastische,  das  Volksmässigc  und  Naturfrische,  in  „Euryanthc"  die 
mittelalterliche  Romantik,  im  „Oberon"  die  Elfenwelt.  Das  Publicum  hält 
sich  aber  auf  dem  gegenwärtigen  Standpunct  seiner  Bildung  vorzugsweise 
an  Einzelheiten,  wie  Goethe  sagt:  „Gebt  ihr  ein  Stück,  so  gebt  es  gleich 
in  Stücken",  und  auch  dies  ist  ein  Grund,  warum  er  über  Spohr  den 
Sieg. davon  trug.  Nach  allen  diesen  bestimmten  Seiten  hin,  in  denen  er 
seine  Meisterschaft  offenbarte,  hat  er  Neues  entdeckt,  neue  Gebiete  de« 
Schönen  aufgeschlossen.  Hier  ist  er  tonangebend:  es  hat  Niemand  vor 
ihm  z.  B.  die  Elfenwelt  so  bezaubernd  darzustellen  vermocht  —  Bemer- 
kenswerth ist,  wie  Weber  insbesondere  erst  in  den  letzten  zehn  Jahren 
seines  Lebens  zur  höchsten  Steigerung  seiner  gesammten  Kräfte  gelangte. 
Vergleicht  man  frühere  Werke  von  ihm  mit  den  drei  ITauptopern,  so  ge- 
wahrt man  bald  den  gewaltigen  Unterschied  und  sieht,  welch  ungeheures 
Bingen  ihn  endlich  auf  die  Stufe  der  Meisterschaft  brachte.  Weber  hat 
sich  der  härtesten  Arbeit  unterzogen  im  eigenen  Inneren,  um  sich  zu  die- 
ser Höhe  emporzuschwingen.  Der  tiefer  Blickende  freilich  bemerkt  dies 
auch  und  erkennt,  wie  die  Poesie  seiner  Opern  nicht  sein  eigentliches 
Lebcnselcmeut  war,  nicht  die  Luft,  welche  er  täglich  und  stündlich  ath- 
metc,  wie  er  im  Gegcntheil  in  diese  Region  mit  Anstrengung  sich  empor- 
schwingen inusste.  Bei  Alledem  aber  bleibt  es  in  hohem  Grade  achtens- 
werth,  dass  Weber  diese  Steigerung  seines  Selbst  vollbracht  hat  Nach 
dein  „Freischütz"  war  es  der  Beifall,  den  dieses  Werk  fand,  welcher  ihm 
einen  neuen  Impuls,  die  Kraft  zu  den  beiden  nachfolgenden  Meisterwerken 
verlieh.  Aber  auch  der  „Freischütz"  enthielt  schon  eine  solche  Steigerung 
im  Vergleich  zu  den  früheren  Werken,  und  Weber  überraschte  damit  im 
höchsten  Grade.  Beethoven,  als  er  den  „Freischütz"  durchgesehen 
hatte,  sagte:  „Ich  hätte  es  dem  sonst  schwachen  Männel  gar  nicht  zuge- 
traut ;  der  Caspar,  das  Unthier,  steht  da  wie  ein  Haus*4  u.  s.  w.  Was 
Weber's  Kunstrichtung  im  Grossen  und  Ganzen  betrifft,  so  bildet  er, 
wie  überhaupt  die  Männer  der  romantischen  Schule,  den  Gegensatz  zu 
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Rossini.  Bei  Weber  i«*t  Wahrheit  de»  Aufdrucks  Grundprincip ,  psy- 
chologische sowol  wie  dramatische;  seine  Charakterzeichnung,  wenn  auch 
mehr  erarbeitet  und  durch  Reflexion  vermittelt,  als  eigentlich  geschaffen^ 
ist  die  trefflichste,  mehr  noch  im  „Freischütz"  und  „Euryanthc"  als  „Oberon", 
wo  insbesondere  Ilüon  nur  eine  gewöhnliche  Bravourpartie  ist;  Weber's 
Melodiebildung  endlich  ist  die  correcteste,  geschmackvollste,  er  ist  an 
Reinheit  des  Geschmacks  anderen  tüchtigen  deutschen  Meistern  bei  Wei- 
tem überlegen,  so  z.  B.  Spohr,  der  Einzelnes  in  seinem  „Faust"  durch 
Coloraturen,  die  Nichts  sind  als  solche,  hin  und  wieder  verunstaltet.  Ne- 
ben psychologischer  und  dramatischer  Wahrheit,  neben  correcter  Melodie, 
ist  es  der  Zauber  der  Phantasie  und  der  Schönheit,  der  über  Weber's 
Schöpfungen  ausgegossen  ist,  und  die  Vereinigung  dieser  weit  auseinander 
liegenden  Vorzüge  war  es,  die  in  der  ersten  Ueberraschung  des  Entzü- 
ckens in  Weber  sogar  einen  neuen  Mozart  hoffen  Hess. 

Der  dritte  Meister  dieser  Reihe  ist  lelirich  Marschier,  geboren  im 
Jahre  1795  zu  Zittau,  gestorben  den  löten  December  1861.  Marschner 
erhielt  frühzeitig  Unterricht  in  der  Tonkunst,  da  sein  Talent  sich  bald 
geltend  machte  und  die  Eltern  die  Entwicklung  desselben  unterstützten. 
1813  bezog  er  die  Universität  zu  Leipzig,  um  Jurisprudenz  zu  studiren; 
Musik  sollte  bis  dahin  nur  Nebensache  bleiben.  Doch  kaum  hatte  er 
einige  Abonnementconcerte  besucht  und  hier  gehört,  wozu  ihm  Zittau 
freilich  keine  Gelegenheit  bot,  als  auch  sein  Entschluss  fest  stand,  sich 
ausschliesslich  der  Tonkunst  zu  widmen.  Die  Bekanntschaft  mit  einem 
ungarischen  Magnaten  veranlasste  ihn  1816,  nach  Wien  zu  gehen,  und 
dann  weiter  nach  Pressburg,  wo  er  eine  Musiklchrerstelle  annahm.  Er 
inachte  sich  hier  an  die  Compositum  mehrer  Operntexte,  unter  anderen 
an  „Heinrich  IV."  Das  Manuscript  schickte  er  an  Weber  in  Dresden, 
dessen  Richtung  er  sich  früh  angeschlossen  hatte;  dieser  brachte  das  Werk 
zur  Aufführung  und  führte  Marschner  so  beim  Publicum  ein.  1822 
ging  er  selbst  nach  Dresden.  Hier  componirtc  er  seine  Musik  zu  Kleist's 
„Prinz  von  Homburg"  und  wurde  1823  als  Musikdirector  angestellt. 
Später  schrieb  er  die  kleine  Oper  „Der  Holzdieb".  1826  verliess  er 
Dresden,  kam  nach  Leipzig  und  componirtc  seinen  „Vampyr",  das  erste 
Werk,  welches  seinen  Ruf  begründete.  Ums  Jahr  1830  erhielt  er  die 
Einladung  nach  Hannover  als  Kapellmeister.    Um  dieselbe  Zeit  schrieb 

er  seinen  „Templer",  sodann  „Des  Falkners  Braut",  1832  zuerst  in  Leip- 
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zig  aufgeführt,  endlich  „Hans  Heiling44.  —  Wie  Spohr  hat  er  dann  noch 
eine  Reihe  von  Opern  gegeben,  ohne  indess  die  frühere  Höhe  behaupten 
zu  können.  Beide  Meister  haben  auch  das  miteinander  gemein,  dass  ihre 
unmittelbare  Thätigkeit  an  den  Orten  ihrer  Wirksamkeit  keine  ihrem  Ruf 
und  ihrer  Kunst bedeutung  entsprechende  zu  nennen  war.  In  Hannöver 
protegirte  die  Aristokratie  allein  italienische  Seichtheit,  und  es  soll  daher 
für  Marschner  schwierig  gewesen  sein,  Anderes,  sogar  seine  eigenen 
Opern,  auf  die  Bühne  zu  bringen.  Glücklicher  war  jedenfalls  Spohr 
gestellt,  denn  in  Cassel  schien  man  nur  dessen  Musik  hören  zu  wollen, 
da  fast  kein  Concert  vorübersrinsr,  ohne  Werke  von  ihm  auf  dem  Pro- 
gramm  zu  zeigen.  Die  Kunst  gewinnt  aber  durch  solche  auch  ander- 
wärts beliebte  einseitige  Bevorzugung  eines  einzelnen,  wenn  auch  treffli- 
chen Meisters  eben  so  wenig,  ja  es  gehört  dieselbe  zu  den  Uebelstandcn, 
welche  einem  erhöhten  Gedeihen  derselben  in  Deutschland  immer  noch 
entgegen  stehen.  —  Marschner's  künstlerischer  Charakter  wurde  zu- 
nächst durch  Weber  bestimmt,  so  dass  sich  auch,  wie  bekannt,  in  frühe- 
ren Werken  häufig  Anklänge  zeigen.  Er  ist  durchaus  nicht  ein  Nach- 
treter  Webcr's,  wie  man  unbedachter  Weise  ausgesprochen  hat,  denn 
er  besitzt  Seiten,  welche  jenem  fremd  sind,  aber  seine  künstlerische  In- 
dividualität reifte  an  diesem  Vorbilde.  Kr  steigerte  das  unheimlich -dä- 
monische, nächtlich -gespenstische  Klement  des  „Freischütz*4  in  seinem 
„Vampyr"  und  „Hans  Heiling*4  und  es  gelang  ihm,  in  Manchem  Weber 
sogar  noch  zu  überbieten.  Minder  glücklich  dagegen  ist  er  in  dem  Ge- 
gensatz, in  der  Zeichnung  des  Lichten  und  Klaren,  einer  reinen  und  un- 
schuldsvollen Welt;  hier  ist  er,  wie  im  „Vampyr",  häufig  blos  Nachahmer 
Wcber's,  der  hinter  dem  Vorbilde  zurückbleibt.  Auch  die  naturfrische, 
volksmässige  Seite  findet  in  Weber  ihr  Vorbild,  nur  dass  Marschner 
in  dem  Letzteren  vielleicht  noch  glücklicher  ist,  indem  er  mehr  noch  aus 
der  Seele  des  Volkes  herausschafft,  während  wir  bei  Jenem  immer  die 
Empfindung  eines  künstlichen  Versetzens  in  diese  Sphäre  haben.  Ganz 
eigenthümlich  ist  ihm  das  Komische,  Derb -Volksmässige,  Launige  und 
Joviale,  ein  Element,  welches  Weber  ganz  fern  liegt.  Hierin  ist  er  — 
ich  erinnere  z.  B.  an  das  Trinkgelage  im  „Vampyr**  —  Meister,  die 
Trunkenheit  namentlich  weiss  er  auf  die  ergötzlichste  Weise  zu  zeichnen. 
Das  jugendlich -frischeste  seiner  Werke  ist  „Vampyr44,  das  reifste  „Hans 
Heiling44.    Ausgezeichnet  ist  Marsch ner,  wie  sein  Vorbild,  durch  schla«. 
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geude  Charakteristik ,  Wahrheit  de«  Ausdrucke,  dramatisches  Leben,  dies 
Letztere  namentlich  in  einzelnen  Situationen.  Kr  ist  so  grosser  Meister  der 
Charakteristik,  dass  er  im  „Vanipyr",  bei  diesem  überaus  widerwärtigen,  ja 
scheusslichen  Stoff,  ins  Unschöne  vertällt,  dass  Einiges  geradehin  als  unan- 
ständig erscheint.  Wenn  dies  Werk  dessenungeachtet  fesselnde  Elemente  in 
Menge  bietet,  so  ist  dies  der  grossen  Gewalt,  der  Genialität  des  Tondichters, 
der  ausserordentlichen  Frische  seiner  Musik  zuzuschreiben.  Ueberwiegend 
ausgebildet  erscheint,  wie  gesagt,  die  gespenstische  Welt.  Dies  ist  auch 
der  Grund,  warum  wir  die  echte  Innigkeit,  das  sittlich  Reiue,  das  tiefere, 
kindliche  Gefühl,  warum  wir  die,  höhere  Keuschheit  des  Genius  vermissen, 
weshalb  Manches  hohl,  ungesund,  raftinirt  erscheint.  Die  weibliche  Zart- 
heit Web  er' 8  hat  Marschner  nicht;  ihm  fehlt  das  Gesunde,  echt  und 
ewig  Menschliche.  Im  Einzelnen  zwar  besitzt  er  diese  Elemente  in  sehr 
hohem  Grade,  nicht  aber  in  dem  Geiste  und  der  Richtung  seiner  Werke 
überhaupt,  nicht  in  seiner  Weltanschauung.  In  dieser  ist  er  nur  der  Aus- 
druck einer  kurzen  Epoche,  und  hierin  Hegt  auch,  warum  seine  Werke  ge- 
genwärtig schon  nicht  mehr  ansprechen  wollen.  liierzukommt  die  im  Gan- 
zen unglückliche  Texteswahl.  Boten  zwar  die  Stoffe  dem  Tondichter  ausrei- 
chenden Spielraum  für  die  Entwicklung  seiner  Individualität,  so  sind  sie  doch, 
gerade  nach  der  Seite  ihres  Inhaltes,  viel  zu  sehr  blos  Ausdruck  einer  vor- 
übergehenden Richtung,  als  dass  sie  dauerndes  Interesse  gewähren  könnten. 

Fasse  ich  das  über  die  genannten  Meister  Gesagte  zusammen,  so  ergiebt 
sich  uns  als  Endurtheil,  dass  dieselben  zwar  nicht  die  Grösse  Gluck'  s  und 
Mozart's  erreichen,  nicht  auf  jenem  allgemein-menschlichen  Ilöhcpunct 
stehen,  auch  nicht  die  nationale  Bedeutung  Beethoven's  erlangt,  Meister- 
liches aber,  insbesondere"  Weber,  in  einer  beschränkteren  Sphäre,  als  Aus- 
druck einer  kürzeren  Epoche  geleistet,  zuerst  wieder  in  der  nach-Moz  an- 
sehen Zeit  die  deutsche  Oper  zu  höherer  Kunstbedeutung  erhoben,  eine  be- 
stimmte Richtung  darin  zur  Geltung  gebracht  haben.  Das  Mangelhafte  bei 
ihnen  ist,  dass  sie  die  frühere  Einheit  und  Reinheit  desStyls  nicht  aufrecht 
zu  erhalten  vermochten.  Von  ihren  Werken  gilt  zum  Theil  bereits,  was  ich 
im  Eingang  der  heutigen  Vorlesung  bezüglich  der  Aufnahme  heterogener  Ele- 
mente sagte,  namentlich  in  der  Behandlung  der  Singstimme,  in  der  sie  Unver- 
einbares durcheinandermengen,  indem  sie  den  Sängern  Concessionen  machen, 
die  auf  ihrem  Standpunct  declamatorisch- dramatischer  Wahrheit,  den  sie 
in  der  Hauptsache  einzunehmen  sich  bemühen,  durchaus  nicht  zulässig  sind. 
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Die  Oper.  Entwicklung  derselben  in  Italien.  Piccini.  Trnetta.  Pacsicllo.  Cimarosa. 
Martin.  Mayer.  Zingarelli.  Rossini.  Charakteristik  der  italienischen  Oper.  Fortgang 
auf  dem  Gebiet  der  Oper  in  Frankreich.  Die  komische  Oper,  da«  Vaudeville.  Raiueau. 
Rousseau.  Monsigny.  Philidor.  D'Alayrac.  Isouard.  Roieldieu.  Herold.  Halery.  Adam 
Die  grosse  Oper  daselbst.  Salieri.  Cherubini.  Me*hul.  Spontini.  Die  neueste  Epoche  der 
Oper  seit  1830  in  Frankreich.    Auber,  Meyerbeer,  Halevy.    Die  italienische  Oper  der 

neuesten  Zeit.    Bellini.  Donizetti. 

Ich  habe  in  der  letzten  Vorlesung  die  Entwicklung  der  Oper  in 
Deutschland  in  ihren  bis  fast  an  die  Gegenwart  heranreichenden  Er- 
scheinungen betrachtet.  Jetzt  int  es  an  der  Zeit,  die  weitere  Gestaltung 
derselben  in  Italien  und  Frankreich  in»  Auge  zu  fassen.  Es  kann  dies 
freilich  nur  in  einem  kürzeren  Ueberblick  geschehen,  da  bei  der  Fülle 
des  Stoffs  ein  specielleres  Eingehen  auf  alle  hervorragenderen  Erschei- 
nungen einen  über  die  uns  gesteckten  Grenzen  hinausgehenden  Raum 
beanspruchen  würde. 

Schon  zu  Anfang  der  sechszchnten  Vorlesung  deutete  ich  die  Zustände 
der  italienischen  Oper  in  ihrem  Fortgange  an;  in  der  früheren  Darstellung 
aber  habe  ich  Ihnen  eine  Reihe  der  wichtigsten  Namen  genannt,  auch 
zwei  Meister,  und  die  Lebensschicksale  derselben  ausfuhrlicher  besprochen. 
Aus  der  Zeit  vor  Mozart  ist  vor  Allen  McaU  Picelil,  den  Sie  schon  aus 
der  Darstellung  der  Gluck'schen  Opernreform  kennen,  noch  zu  erwäh- 
nen. Geboren  1728,  gebildet,  wie  schon  angeführt,  unter  Leo  und  vorzüg- 
lich unter  Durante,  hatte  dieser  Tonsetzer  sich  bald  einen  grossen  Ruf 
erworben;  so  insbesondere  im  Jahre  1761  in  Rom  mit  seiner  „Cecchina, 
oder  das  gute  Mädchen".  Dies  Werk  galt  für  das  vollendetste  auf  dem 
Gebiet  der  komischen  Oper,  und  erhielt  sich  sehr  lange  auf  den  Theatern 
Italiens  und  des  Auslandes.   Piccini  hatte  in  der  komischen  Oper  En- 
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semhlestückc  und  Finales  eingeführt  und  dadurch  allerdings  einen  gros- 
sen Fortechritt  bewirkt.  In  Paris  behauptete  er  sein  Ansehen,  bis  ihn 
die  Revolution  nach  Italien  zurückzukehren  nüthigte.  Er  wurde  von  dem 
König  von  Neapel  sehr  ehrenvoll  empfangen,  später  aber,  revolutionärer 
Gesinnungen  verdächtig,  gefänglich  eingezogen.  Als  ihm  die  Flucht  von 
dort  gelungen  war,  wendete  er  sich  nach  Paris  zurück,  konnte  sich  aber 
nicht  sogleich  wieder  emporarbeiten  und  starb  in  Dürftigkeit  im  Jahre 
1800,  da  die  Unterstützung  für  ihn  zu  spät  kam.  Seine  bedeutendsten 
Mitschüler  in  Neapel  waren Traetta,  Guglielmi  und  Sacchini  gewe- 
sen. Unter  diesen  erfreute  sich  namentlich  der  Letztere  später  eines  gros- 
sen Rufes:  er  wurde  der  Rival  Piccini's  und  namentlich  diesem  in  der 
ernsten  Oper  vorgezogen,  während  Piccini  im  Komischen  ihn  überstrahlte. 
Noch  erwähne  ich  im  Vorübergehen  die  Namen  Ciccio  di  Majo,  Pas- 
eale  Anfossi,  Giuseppe  Sarti. 

Jetzt  machte  sich  der  Kinfluss  Mo  zart 's  geltend.  Angeregt  von 
diesem  zeigt  sich  der  in  Deutschland  lebende  Italiener  ltighini  (1 7G(» — 
1 S12);  die  grössere  harmonische  Fülle  und  die  reichere  Instrumentation 
ist  es,  welche  dieser  aufnimmt  Dramatische  Charakteristik  fehlt  ihm  je- 
doch gänzlich,  es  sind  überwiegend  Concertarien,  welche  er  in  seinen  Opern 
gegeben  hat.  Gleichzeitig  erblicken  wir  auch  den  damals  sehr  beliebten 
rVnliiaad  Paer  (geb.  1774,  gest.  nach  1831);  dieser  zeigt  in  den  vorzüg- 
lichsten seiner  vielen  Opern,  dass  ihm  neben  anmuthiger  Melodie  Talent 
zur  musikalischen  Charakteristik  nicht  fehlt.  Im  Ganzen  aber  wendet  er 
sich  doch  schon  der  charakterlosen,  neueren  italienischen  Weise  zu.  Sehr 
Hervorstechendes,  insbesondere  im  Fache  der  komischen  Oper,  haben 
PaesfoH«  (1741—1816)  und  Cinarasa  (1755—1801)  geleistet.  Mar- 
tinas und  seiner  Oper  „Cosa  rar%"  habe  ich  gedacht,  als  ich  über  Mozart 
sprach.  Auch  Simon  Mayer  ist  zu  nennen.  Paesicllo  errang  die 
glänzendsten  Triumphe  mit  seiner  „Schönen  Müllerin",  ein  Werk,  wel- 
ches noch  jetzt  nicht  vergessen  ist.  Er  besitzt  grosses  Talent  für  die 
Zeichnung  des  Komischen,  sowol  im  höheren  wie  niederen  Genre.  Der 
grösste  unter  den  Genannten  aber  in  dieser  Sphäre,  Cimarosa,  ist  darin 
in  Manchem  Mozart  sogar  an  die  Seite  zu  setzen.  Sein  Hauptwerk  „Die 
heimliche  Ehe"  wurde  zuerst  1793  in  Wien  und  zwar  57  Mal  nach  ein- 
ander aufgeführt;  noch  jetzt  wird  dasselbe  an  verschiedenen  Orten  wie- 
derholt zur  Darstellung  gebracht,  ßo  vor  einiger  Zeit  in  Dresden,  wenn 
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schon  nicht  mit  dem  entschiedenen  Beifall,  wie  früher,  was  zum  Theil  in 
der  Beschaffenheit  des  Textes  seinen  Grund  hat.  Ich  erwähne  nochZin- 
garelli,  welcher  den  Uehergang  in  die  Epoche  Rossini 's  macht. 

Macom«  Kossitri,  geboren  zu  Pesaro  in  der  Romagna  im  Jahre  1792 
am  29ten  Februar,  der  Sohn  eines  umherziehenden  Musikanten,  sang  mit 
seiner  Mutter,  einer  untergeordneten  Sängerin,  als  Knabe  auf  dem  Thea- 
ter zu  Bologna  und  zeigte  sich  anfangs  ungelehrig  und  der  Tonkunst  sehr 
abhold.  Erst  spät,  im  siebzehnten  Jahre,  erwachte  sein  Genie,  seit  dieser 
Zeit  aber  machte  er  auch  ausserordentliche  Fortschritte.  Im  Jahre  1812 
wurde  seine  erste  Oper  aufgeführt;  so  zeitig  betrat  er  seine  Laufbahn  als 
dramatischer  Componist.  1813  erschien  sein  „Tancred*  in  Venedig,  wo- 
durch sein  Ruf  in  weiteren  Kreisen  sich  zu  verbreiten  begann.  Seit  dem 
Jahre  1817  ungefähr  wurde  er  auch  in  Deutschland  berühmt.  Das  eben 
genannte  Werk  und  seine  „Italienerin  in  Algier"  führten  ihn  hier  ein. 
In  diese  Zeit  fällt  auch  seine  Meisterschöpfung,  „Der  Barbier  von  Sevilla4*, 
und  „Othello".  Bis  zum  Jahre  1822  war  er  in  Neapel  thätig,  er  kam  hier- 
auf nach  Wien  und  hier  war  es,  wo  er,  wie  ich  schon  bei  der  Besprechung 
Beethoven's  erwähnte,  für  diesen,  durch  den  ausserordentlichen  Erfolg 
seiner  Werke,  ein  mächtiger  Rival  wurde.  Welche  hinreissende  Gewalt 
damals  die  italienische  Oper  in  Wien,  repräsentirt  durch  die  ausgezeich- 
netsten Kräfte,  gehabt  haben  mag,  erhellt  aus  den  denkwürdigen  und  in- 
teressanten Briefen  Ilegel's,  welche  derselbe  bei  seinem  Aufenthalt  da- 
selbst, im  Herbst  des  Jahres  1824,  an  seine  Gattin  richtete.  Ich  mag  mir 
nicht  versagen,  einige  Stellen  daraus  Ihnen  mitzutheilen,  um  so  mehr,  als 
dieselben  in  der  musikalischen  AVeit  gar  nicht  bekannt  sind.    Es  heisst 

darin:  „  ich  den  Lohnbedienten  angenommen  und  im  Reiseschmutz 

(um  7  Uhr  war  ich  im  Wirthshaus  angekommen)  um  *jt%  —  in  die  ita- 
lienische Oper  —  Stück  von  Mercadante  —  welche  Männerstimmen! 
zwei  Tenore,  Rubini  und  Donzelli,  welche  Kehlen,  welche  Malier, 
Lieblichkeit,  Volubilität,  Stärke,  Klang,  das  muss  man  hören!  —  ein  Duett 
derselben  von  der  höchsten  Force.  Der  Bassist  Lab  lache  hatte  keine 
Hauptrolle,  aber  schon  hier,  wie  musste  ich  seine  schöne,  kräftige,  ebenso 
liebliche  Bassstimme  bewundern.  Ja,  diese  Männerstimmen  muss  man 
hören,  das  ist  Klang,  Reinheit,  Kraft,  vollkommene  Freiheit  u.  8.  f.  So 
lange  das  Geld,  um  die  italienische  Oper  und  die  Heimreise  zu  bezahlen, 
nicht  ausgeht  —  bleibe  ich  in  Wien!"  —  „  Aber  die  italienische  Oper: 
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Montag  „Doralice4*  von  Mercadante,  vorgestern  „  Othello**  von  Kose  in  i, 
gestern  „Zelmire44  von  demselben.  (Letztere  hat  uns  aber,  im  ersten  TheUe 
Ijesonders,  sehr  ennuyirt.)  Die  Sänger  und  Sängerinnen  von  einer  Vor- 
trefflichkeit und  Ausbildung ,  dass  nur  die  Catalani  und  Mad.  Milder 
Dir  eine  Vorstellung  davon  geben  können.  Vorgestern  ist  Mad.  Fodor 
aufgetreten:  welche  Ausbildung,  Geist,  Lieblichkeit,  Ausdruck,  Geschmack, 
das  ist  eine  herrliche  Künstlerin!  —  Meine  Lieblinge,  Kubini  und  Do n- 
zelli,  trefflicher  Bariton,  hatten  an  jedem  Abend  so  viel  zu  singen,  wie 
Baader  in  „Olympia44;  vorgestern  und  gestern  der  am  Meisten  bewunderte 
uud  gebeifallte  David,  herrliche  Stimme,  Kraft  und  Stärke — dann  der  herr- 
liche Bass  L a b  1  ac h e,  dann  Bottice)li,Cintimarra,  zwei t reifliche  Bassis- 
ten— dann  auch  Sra.  Dardanelli  gestern* —  Gegen  das  Metall  dieser,  beson- 
ders der  Männerstimmen,  hat  der  Klang  aller  Stimmen  in  Berlin,  die  Milder 
wie  immer  ausgenommen,  ein  Unreines,  Rohe«,  Rauhes  und  Schwächliches, 
-  wie  Bier  gegen  durchüchtigeD,  goldenen,  fenrigen  Wein,  -  feurigen 
Wein  sage  ich  —  keine  Faulheit  im  Singen  und  Hervorbringen  der  Töne, 
nicht  seine  Lection  aufgesngt,  —  sondern  da  ist  die  ganze  Person  darin; 
die  Sänger,  und  Mad.  Fodor  insbesondere,  erzeugen  und  erfinden  einen 
Ausdruck,  Koloraturen  aus  sich  selbst;  es  sind  Künstler,  Compositeurs, 
so  gut  als  der  die  Oper  in  Musik  gesetzt  Sra.  Eckcrlin  (deren  schöne 
Gestalt  und  herrliche  Stimme  mich  zuerst  an  die  Milder  erinnerte)  ver- 
mag, als  eine  Deutsche,  es  nicht,  ihre  Seele  auf  die  Flügel  des  Gesanges 
zu  legen  und  freimüthig  sich  in  die  Melodien  zu  werfen,  sie  würde  schon 
jetzt  viel  leisten,  wenn  sie  diese  Energie  des  Willens  hätte.44  —  »Um  zu 
Ende  zu  kommen,  so  bin  Abends  —  wo?  —  in  „Figaro's  Hochzeit44  von 
Mozart  gewesen.  Die  italienischen  Kehlen  hatten  in  dieser  gehaltvollen 
Musik  nicht  so  viele  Gelegenheit,  ihre  brillanten  Touren  zu  entwickeln, 
aber  für  sich,  mit  welcher  Vollkommenheit  wurden  die  Arien,  Duette 
u.  s.  w.  besonders  die  Recitative  gegeben,  —  letztere  sind  ganz  die 
eigenen,  natürlichen  Schöpfungen  des  Künstlers.44  —  „Ich  verstehe  nun 
vollkommen,  warum  die  Rossini 'sehe  Musik  in  Deutschland,  insbe- 
sondere in  Berün,  geschmäht  wird,  —  weil,  wie  der  Atlas  für  Damen, 
Gänseleberpasteten  nur  für  gelehrte  Münde,  —  so  sie  nur  für  italienische 
Kehlen  geschaffen  ist;  es  ist  nicht  die  Musik  als  solche,  sondern  der  Gesang 
für  sich,  für  den  Alles  gemacht  ist;  —  die  Musik,  die  für  sich  gelten  soll, 
kann  auch  gegeigt,  auf  dem  Flügel  gespielt  werden,  aber  Rossini'sche 
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Musik  hat  nur  Sinn  als  gelungen. *  —   daun  ins  italienische  Thea- 
ter. —  „Barbier"  von  Rossini  zum  zweiten  Male;  ich  habe  nun  bereits 
meinen  Geschmack  so  verdorben,  dass  dieser  Kossini'sche  „Figaro4* 
mich  unendlich  mehr  vergnügt  hat,  alsMozart's  „Nozzc"  —  ebenso  wie 
die  Sänger  unendlich  mehr  com  amore  spielten  und  sangen;  —  was  ist  das 
herrlich,  unwiderstehlich,  so  dass  man  nicht  von  Wien  wegkommen  kann." 
—  —  Die»  sind  Worte  Hegel's,  bemerkenswert h  überhaupt,  weil  darin 
das  Wesen  der  italienischen  Oper  auf  sehr  treffende  Weise  zur  Darstel- 
lung gekommen  ist.  Rossini  wendete  sich  später  nach  Paris.  1829  er- 
schien sein  „Teil."  in  den  folgenden  Jahren  hat  er  meist  in  Italien  in 
angenehmen  Privatverhältnissen  gelebt,  gänzlich  zurückgezogen  aber  von 
der  Kunst,  später  durch  Krankheit  eine  Zeit  lang  auch  der  Gesellschaft  fast 
ganz  entfremdet.  Neuerdings  ist  er  wieder  mehr  hervorgetreten,  in  künst- 
lerischer und  gesellschaftlicher  Beziehung.  Seit  1856  lebt  er  wieder  in 
Paris,  und  hier  war  es  auch,  wo  deutsche  Künstler  mehrfach  seine  Be- 
kanntschaft gemacht  und  in  den  Zeitungen  über  ihn  berichtet  haben. 

Wie  die  widersprechendsten  Urtheile  zur  Zeit  seiner  Herrschaft  über 
Rossini  laut  wurden,  ist  Ihnen  nicht  fremd  geblieben.  Kaum  jemals  ist 
ein  Künstler  mehr  vergöttert  und  entschiedener  angefeindet  worden,  Bei- 
des zugleich  mit  Recht  und  Unrecht:  mit  Unrecht  getadelt  von  philister- 
haften deutschen  Musikern,  welche  seine  Genialität  nicht  erkannten,  mit 
Recht  von  Männern  wie  C.  M.  von  Weber,  welche  ein  tieferes  Princip 
ihm  gegenüberstellten;  mit  Unrecht  vergöttert,  weil  er  nur  Modecompo- 
nist  war,  mit  Recht  wegen  des  ihm  innewohnenden  genialen  Zaubers,  die- 
ser sprudelnden  Heiterkeit  und  Lebenslust.  Was  damals  so  viele  Federn 
in  Bewegung  setzte,  lässt  sich  in  wenigen  Worten  aussprechen.  Rossini 
ist  der  Componist  der  Restauration,  der  Zeit  von  1815—1830.  Europa 
war  der  langjährigen,  tiefaufregenden  Stürme  müde  geworden;  es  bedurfte 
der  Ruhe  und  sehnte  sich  nach  behaglichem  Lebensgenuss.  Dieser  Stim- 
mung dienten  Rossini1*  Werke  zum  Ausdruck,  diese  Geistesrichtung 
hat  er  ausgesprochen,  in  den  Stand  gesetzt  dafür  durch  seinen  Reichthum 
bezaubernder  Melodien  und  eine  höchst  eindringliche  Rhythmik.  Hierin, 
in  dem  auf  Sinnenreiz  und  Ohrenkitzel  Gerichteten,  liegtRossini's  grosse 
Bedeutung,  zugleich  sein  grosser  Mangel.  Er  ist  Repräsentant  seiner 
Zeit,  er  ist  der  Mann  der  bezeichneten  Epoche;  aber  er  ist  eben  nur  der 
Repräsentant  dieses  kurzen  Abschnitts,  und  als  seit  1830  eine  neue  An- 
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Behauung  der  Geister  sich  bemächtigte,  war  ouch  seine  Bedeutung  ver- 
nichtet. Sehr  beachtenswerth  und  lehrreich  ist  diese  Thatsache  und  wir 
sehen  dieselbe  selten  in  dieser  Reinheit  und  Bestimmtheit  hervortreten, 
wie  gerade  hier.  Wir  erkennen,  wie  die  Erscheinungen  der  Kunst  be- 
dingt sind  durch  die  Bewegungen  im  Leben  der  Völker,  wir  können  aber 
auch  beobachten,  wie  der  höchste  Ruhm,  den  die  Mitwelt  zu  geben  ver- 
mag, doch  ein  ganz  vergänglicher,  spurlos  vorübergehender  sein  kann. 
Rossini  war  zu  seiner  Zeit  der  Mann  von  ganz  Europa,  ja  der  civilisir- 
ten  Welt  überhaupt,  und  jetzt  würde  er  kaum  noch  genannt  werden,  wenn 
nicht  sein  „Barbier44  und  „Teil44  ihn  auf  der  Bühne  erhalten  hätten.  Der 
Künstler  des  Tages  überstrahlt  im  Augenblick  durch  seine  Erfolge  jenen, 
welcher  für  die  Unsterblichkeit  arbeitet  —  wir  sehen  dies  an  Rossini 
und  Beethoven,  früher  an  Haydn  und  Pleyel  —  aber  mit  dem  Ver- 
schwinden der  Mode  ist  auch  die  Geltung  des  Ersteren  vernichtet,  wäh- 
rend der  Letztere  die  dauernde  Anerkennung  aller  Jahrhunderte  für  sich 
hat.  Bei  Alledem  war  Rossini,  wie  schon  gesagt,  ein  grosses,  reichbe- 
gabtes  Talent,  der  auch  für  die  Oper  seines  Vaterlandes  dadurch  von 
Bedeutung  wurde,  dass  er  viele  Steigerungen,  mannigfache  Fortsehritte 
bewirkt  hat.  Er  verkürzte  die  immer  noch  langen  Recitative,  brachte 
häufiger  Ensemblestücke  zur  Anwendung  und  benutzte  und  erfand  viele 
neue  Effecte  in  der  Instrumentation.  Bekannt  ist,  dass  durch  ihn  der 
frühere  schöne,  getragene  Gesang  verdrängt,  eine  ungeheure  Kehlfertig- 
keit durch  die  von  ihm  selbst  ausgeschriebenen  Fiorituren  nöthig  wurde. 
Gewöhnlich  bezeichnet  man  die  Oper  „Teil44  als  sein  Hauptwerk.  Er  hat 
indess  darin  seine  Heimath  verlassen,  ohne  eine  neue  ganz  entschieden  er- 
reichen zu  können;  er  hat  frühere  Vorzüge  cingebüsst,  und  neue  dafür 
nicht  als  entsprechenden  Ersatz  gewonnen.  Wollen  wir  ihn  mit  allen 
seinen  Tugenden  und  Fehlern  als  eine  in  sich  consequente  Erscheinung 
vor  uns  haben,  so  halten  wir  uns  an  seinen  „Barbier44. 

Eine  objective  Würdigung  der  italienischen  Musik  ist  unserseits  schon 
durch  das  früher,  in  der  siebenten  Vorlesung  und  weiterhin  Gegebene 
erfolgt.  Ich  erinnere  zugleich  nn  das  vorhin  Mitgetheilte,  an  Hegel'* 
Worte.  Sie  veranschaulichen,  wie  bereits  bemerkt  wurde,  das  Wesen  des 
Italienischen  in  schlagendster  Weise.  Wir  hal>en  demzufolge  die  italie- 
nische und  deutsche  Musik  als  Gegensätze  erkannt,  bestimmt,  einander 
zu  durchdringen  und  zu  ergänzen.  Das  einzig  Wahre  ist,  diese  relative 
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Berechtigung  beider  Kichtungen  anzuerkennen.  Dem  Charakter  de«  deut- 
sehen Volkes  entsprechend,  verirrt  sich  unsere  Kunst  leicht  in  eine  allzu 
abstracto,  spiritualistischc  oder  phautastischc  Region.    Wir  streben  nach 
möglichster  Charakteristik  im  Ausdruck  und  verlieren  darüber  leicht  die 
allgemeine,  das  Ganze  verklärende  Schönheit  aus  den  Augen,  die  sinn- 
liche Basis  der  Kunst,  verirren  uns  bis  zur  Häuslichkeit;  Italien  wird 
leicht  charakterlos,  oberflächlich,  trivial,  aber  auch  noch  auf  der  Stufe  des 
Verfalls  seiner  Kunst  umgiebt  dieselbe  der  Zauber  des  Schönen.  „Die 
deutsche  Musik,"  sagt  Thibaut,  „hat  viele  herrliche,  unvergleichliche 
Werke  aufzuweisen,  welche  nicht  schöner  sein  können;  allein  die  italie- 
nische ist  auch  von  ihrer  Seite  so  unendlich  reich,  so  genial  und  eigen- 
thümlich,  so  ganz  und  gar  der  Abglanz  des  ewig  blauen  Himmels,  wel- 
cher in  Italien  allen  Werken  der  Kunst  einen  oft  überirdischen  Zauber 
verliehen  hat,  dass  es  die  platteste  deutsche  National-Prosa  genannt  wer- 
den muss,  wenn  man  die  italienischen  Meisterstücke  zurückstösst."  Es 
ist  daher  eine  durchaus  irrthümliche  Auffassung,  wenn  -man  das  Wesen 
der  Kunst  beider  Länder,  bestimmt  vielleicht  allein  durch  die  Erschei- 
nungen der  neuesten  Zeit,  unter  den  Kategorien  von  Geist  und  Sinnlich- 
keit zu  erfassen  sucht  Allerdings  ist  in  Deutschland  — ich  habe  dies  schon 
hinreichend  anerkannt  —  das  geistige  Element  überwiegend,  in  Italien 
das  sinnliche,  aber  nicht  so  einseitig  und  ausschliesslich,  wenigstens  im  Prin- 
eip,  dass  darnach  die  allgemeinste  Bezeichnung  gewählt  werden  könnte. 

Das  hier  und  früher  bereits  im  Allgemeinen  Gesagte  gilt  auch  von 
den  jetzt  besprochenen  Erscheinungen.  So  hat  auch  die  italienische  Oper 
ihre  Berechtigung,  selbst  nach  der  Zeit,  wo  sie  allein  noch  die  Herrschaft 
behauptete,  sie  hat  dieselbe  in  dem  ganzen  gegenwärtigen  Zeitraum,  in 
gewissem  Sinne  sogar  bis  herab  auf  die  neueste  Zeit,  und  hieraus  erklärt 
sich  auch  die  fortdauernde,  nie  ganz  beseitigte  Macht  derselben,  dies  ist 
der  Grund,  weshalb  es  noch  immer  nicht  gelingen  will,  trotz  heftiger  Anfein- 
dungen, dieselbe  zu  unterdrücken,  der  Grund,  weshalb  Parteien  Für  und 
Wider  fortdauernd  sich  erhalten  haben.  Irrig  freilich  ist  es,  die  italie- 
nische Oper  unter  dem  Gesichtspunct  höherer  dramatischer  Forderungen 
zu  betrachtcu  und  hieraus  erklären  sich  zum  Theil  die  schiefen  Urtheile. 
Sie  will  und  soll  kein  Drama  sein  nach  deutschem  Begriff1.  Man  muss 
den  deutschen  Standpunct  verlassen,  um  ihr  gerecht  zu  werden.  Dieje- 
nigen, welche  die  italienische  Oper  rücksichtslos  verdammen,  verken- 
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nen  das  Wesen  und  die  Eigenthümlichkeit  derselben.  Stet«  hat  die  Lust 
am  Gesang  über  jede  andere  Forderung  den  Sieg  davon  getragen.  Be- 
kannt ist,  wie  man  in  Italien  hört,  wie  man  sich  im  Theater  die  Zeit  ver- 
treibt, Besuche  empfangt,  Geschäfte  abmacht.  Die  Oper  ist  dort  ein 
Prodnct,  bestimmt  die  Virtuosität  der  Sänger  zu  stützen  und  zu  tragen. 
Es  ist  dies  die  niedrigste  Anforderung,  welche  man  stellen  kann,  aber  sie 
ist  die  allgemein  angenommene,  und  nicht  ohne  gewisse  Vorzüge,  welche 
erkannt  sein  wollen,  wenn  man  ein  gerechtes  Urtheil  fällen  will.  Deutsch- 
land tritt  der  Kunst  ernster  gegenüber,  aber  die  widersprechendsten  An- 
sichten und  Wünsche  machen  sich  im  Theater  geltend.  Dort  hat  die 
Oper  demnach  immer  noch  Boden  im  Volke,  dort  ist  man  über  das  einig, 
was  man  von  ihr  zu  erwarten  hat,  hier  bei  uns  schwebt  sie  in  der  Luft 
Die  italienische  Oper  hat  ein  bestimmtes  Ziel  im  Auge,  ein  freilich  sehr 
niedrig  gestecktes,  sie  erreicht  dasselbe  aber.  Die  Italiener  wissen,  was 
sie  wollen.  Dies,  wirklich  zu  wissen,  was  man  will,  ist  in  allen  Fallen 
das  Entscheidende.  Von  den  Deutschen  z.  B.  ist  dies  nicht  immer  aus- 
zusagen und  wir  sehen  daher,  wie  dieselben  so  oft  in  der  Oper  alles  Mög- 
liche zu  erreichen,  die  verschiedenartigsten  Forderungen  zugleich  zu  be- 
friedigen suchen,  darum  aber  in  Wahrheit  gar  Nichts  erlangen.  Eine 
andere  mit  dem  eben  Erwähnten  im  Zusammenhange  stehende  Seite  ist, 
dass  die  italienische  Oper  weit  mehr  als  die  deutsehe  den  Darstellenden 
Gelegenheit  giebt,  Etwas  aus  ihren  Partien  zu  machen.  Es  ist  auch  dies 
ein  sehr  untergeordneter  Vorzug,  aber  er  trägt  dazu  bei,  dem  Ganzen 
des  Werkes  unmittelbare  Lebendigkeit,  auch  eine  gewisse  Einheit  und 
Geschlossenheit  zu  verleihen.  Bei  uns  reichen  so  oft  die  Kräfte  der 
Schaffenden  nicht  hin,  den  Darstellern  ihre  Partien  bestimmt  vorznzeich- 
nen,  überhaupt  das,  was  sie  beabsichtigen,  zur  Erscheinung  zu  bringen, 
eine  Gelegenheit  zum  selbstständigen  Ergänzen  durch  die  Sänger  ist  aber 
eben  so  wenig  vorhanden,  und  so  bleibt  es  stets  bei  einer  gewissen  Halb- 
heit 

Was  specielldie  in  dieser  Epoche  erfolgte  Wendung  betrifft,  so  wurde 
darüber  das  Nothige  schon  in  der  Einleitung  zu  der  sechszehnten  Vor- 
lesung gesagt.  Die  eben  besprochenen  Componisten  vertreten  die  Mo- 
zart* sehe  Schule  in  Italien,  —  diese  Bezeichnung  natürlich  nur  im  weite- 
ren Sinne  gebraucht  Wir  haben  einen  neuen  Aufschwung  der  italieni- 
schen Oper  vor  uns,  nach  der  Zeit  der  ersten  Blüthe  in  der  ersten  Hälfte 
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de«  ISten  Jahrhundert».  Aber  schon  macht  «ich  in  Russini ,  trotz  der 
grossen  Steigerungen  und  Erweiterungen,  die  derselbe  gebracht  hat,  trotz 
seines  Genies,  ein  Rückschritt  bemerkbar.  Es  ist  der  Leichtsinn  desselben, 
seine  Gesinnungslosigkeit  und  Liederlichkeit,  die  ihn  zurückstellen  gegen 
die  Meister  der  früheren  Epoche,  und  man  kann  daher  auch  nur  in  einem 
sehr  beschränkten  Sinne  von  dem  Culminationspunct  sprechen,  den  die 
italienische  Oper  durch  ihn  erreicht  haben  soll. 

Indem  ich  mich  jetzt  zu  der  Betrachtung  der  französischen  Oper 
wende,  habe  ich  zunächst  noch  Einiges  nachzutragen,  um  die  frühere  Dar- 
stellung der  ersten  Anfänge  durch  Lully  zu  ergänzen.  Johann  Phi- 
lipp Rameau  wurde  schon,  als  ich  über  Gluck  sprach,  erwähnt  Wie 
sich  im  weiteren  Verlauf  des  Jahrhunderts  die  Richtungen  theilten,  die 
italienische  Oper,  auch  die  komische,  immer  mehr  Boden  in  Frankreich 
fand,  auf  der  anderen  Seite  Gluck  Schöpfungen  von  ungeahnter  Grösse 
hinstellte,  ist  Ihnen  aus  der  früheren  Darstellung  zum  Theil  ebenfalls 
schon  bekannt.  Indess  fällt  noch  in  die  Zeiten  vor  dem  Auftreten  des 
Letztgenannten  die  Entwicklung  des  den  Franzosen  eigenthümlichen  Gen- 
res, worin  dieselben  Bedeutendes  geleistet  haben,  des  der  komischen  Oper, 
der  Operette,  des  Vaudcvilles.  Die  Sitte,  Couplets,  Chansons,  Volkslie- 
der in  kleinere  Lustspiele  einzulegen,  hatte  in  Frankreich  schon  früh  Gel- 
tung gewonnen.  So  wurde  endlich  im  Jahre  1762  für  das  Vaudeville  ein 
eigenes  Theater  gebaut,  nachdem  schon  1714  besondere  Theater  für  ko- 
mische Opern  sich  gebildet  hatten.  Auch  des  Melodrams  ist  hier  zu  ge- 
denken, welches  von  Haussen,  der  sich  1 750  auch  in  einem  kleinen  Sing- 
spiel: „Devin  de  villag^  versuchte,  geschaffen  wurde.  Selbst  aber  auf 
diese  eigentümlichsten  Blüthen  des  französischen  Geistes  blieb  das  Ita- 
lienische nicht  ohne  Einfluss,  so  wie  es  auch  oft  Ausländer  waren,  welche 
das  Hervorstechendste  darin  geleistet  haben.  Unter  diesen  Männern  ist 
nächst  Gossee,  der  schon  zu  Rameau's  Zeiten  thätig  war,  namentlich 
der  in  Italien  gebildete  Belgier  Cretry  zu  nennen,  dessen  musikalisches 
Talent  durch  einen  Fall  auf  den  Kopf  erwachte,  den  er  von  einem  Kirch- 
boden herab  that,  der  also  buchstäblich  auf  den  Kopf  gefallen  war,  nur 
mit  der  entgegengesetzten  Wirkung  als  man  gemeinhin  annimmt.  Gretry 
trat  1769  mit  einem  von  Marmontel  gedichteten  Werke  „lluron"  auf. 
Die  kleine,  zweiactige  Oper  machte  grosses  Glück,  so  dass  rasch  aufein- 
ander, bis  zum  Jahre  1799»  über  40  ähnliche  Werke,  unter  denen  j,Die 
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Karawane*,  «Richard  Löwenherz44,  „Zcmirc  und  Azur"  die  bekanntesten 
sind,  folgen  konnten.  Glücklich  in  der  Erfindung  heiterer  und  rührend- 
ergreifender Melodien,  hüben  dieselben  eine  weite  Verbreitung  gefunden 
und  sich  bis  herab  auf  die  neuere  Zeit  im  Munde  de«  Volkes  erhalten. 
Zwei  andere  Männer  in  dieser  Sphäre  aus  jener  Zeit  sindMonsigny  und 
Philidor,  deren  ich  im  Vorübergehen  gedenke.  Der  italienischen  Me- 
lodie wurde  durch  alle  diese  Tonsetzer  die  eigentümliche  französische 
Behandlung  der  Singstimnie,  welche  mehr  den  Wortsinn  hervorzuheben 
strebt,  und  sich  in  rhythmisch-pikanter,  scharf  accentuitcr  Weise  äussert, 
gegenübergestellt.  Bedeutend  ferner  ist  Nicolas  iTAlayrar,  ein  Südfran- 
zose, der  sichGretry  zum  Muster  nahm,  gegen  60  Opern  und  Operetten 
geschrieben  hat,  und  auch  in  Deutschland  sich  längere  Zeit  hindurch,  so 
durch  seine  „beiden  Savoyarden",  Beliebtheit  errang.  Ebenso  ist  Sied« 
ls«nanl  zu  erwähnen,  ein  Malteser,  darum  auch  häufig Nicolo  de  Malte 
genannt  Dieser  trat  im  Jahre  1803  zuerst  auf,  und  hat  insbesondere 
durch  die  beiden  Werke  „Aschenbrödel"  und  „ Joconde"  Beifall  gefunden. 
Es  sind  ferner,  noch  in  die  Zeit  der  ersten  Revolution  hineinreichend,  Boiel- 
dieu,  Catel,  Bcrtonzu  nennen.  Zur  Vervollständigung  desGesaramt- 
bildes  gedenke  ich  dieser  Nanien,  ohne  jedoch  dabei  länger  verweilen  zu 
können.  Der  bedeutendste  und  bekannteste  unter  diesen  Männern  ist 
1.  f.  kicldiea  (1775 — 1634),  der  mit  seinem  „Calif  von  Bagdad44,  nachdem 
seinem  ersten  Emporstreben  sich  längere  Zeit  Schwierigkeiten  aller  Art 
entgegengestellt  hatten,  einen  glänzenden  Sieg  errang.  Minder  bedeutend 
erscheint,  was  er  von  da  während  seines  Petersburger  Aufenthaltes  com- 
ponirte.  Nach  Paris  im  Jahre  1811  zurückgekehrt,  erwarb  er  sich  aufs  Neue 
durch  seinen  „Johann  von  Pari»44  ausserordentlichen  Beifall;  endlich  folgte, 
nach  einigen  weniger  populär  gewordenen  Werken,  1825  seine  Haupt- 
schöpfung  „Die  weisse  Dame44.  Boieldieu  ist  einer  der  besten  französi- 
schen Tonsetzer  der  neueren  Zeit,  er  nimmt  seinen  Ausgangspunct  von 
den  vorzüglichsten  französischen  und  italienischen  Vorbildern.  Anmuth 
und  Glanz,  Gefühl  und  Phantasie  beleben  seine  Melodien,  sein  Ausdruck 
ist  oft  charakteristisch  und  von  dramatischer  Wahrheit.  Namen  der 
neueren  Zeit  endlich,  die  bis  in  die  Gegenwart  hineinreichen,  aber  hier  zu 
erwähnen  sind,  da  die  Anlange  dieser  Künstler  meist  schon  in  die  jetzt 
besprochene  Epoche  fallen,  sind  Herold,  Halevy,  Auber,  Adam  u.  A. 
Herold  (1791 — 1833),  trat,  nachdem  er  schon  einen  glücklichen  Versuch 

Digitized  by  Google 


44S 


in  der  komischen  Oper  zu  Neapel  gemacht  hatte,  1816  in  Paris  auf.  Die 
Opern  „Marie"  (1826)  und  „Zampa"  sind  jedenfalls  seine  besten  Leistun- 
gen, ialery  (1799—1862),  Schüler  von  Berton  und  Cherubini,  mit 
dem  ersten  Preise  gekrönt,1  vermochte  anfangs  —  es  ist  dies  das  Schick- 
sal aller  jungen  Tonsetzer  für  die  Bühne  —  seine  Werke  nicht  zur  Auf- 
fuhrung zu  bringen,  und  errang  erst  1827  mit  der  komischen  Oper  „Die 
Künstler"  einen  mecea  tfestime.  Glücklicher  gestalteten  sich  die  Ver- 
hältnisse bei  den  nachfolgenden  Opern.  In  Deutschland  verschaffte  ihm 
erst  seine  „Jüdin*  Eingang  und  ebnete  den  Weg  für  die  späteren  allge- 
mein bekannten  Werke.  Ada»  (1803— 1855)  ist  ein  Schüler  von  Reich a  und 
Boieldieu  und  trat  1829  zuerst  mit  einer  Operette  hervor.  Grösseren  Ein- 
gang verschaffte  ihm  im  Jahre  1830  ein  zweites  Werk,  die  komische  Oper 
„Danilova";  sein  „Postillon"  aber  machte  zuerst  seinen  Namen  zu  einem  all- 
gemein genannten.  Wie  schon  bemerkt,  ist  es  nicht  mein  Zweck,  bei  der 
Besprechung  dieses  Kunstgebictes  länger  zu  verweilen;  ich  deutete  das  Be- 
merkenswertheste für  den  Zweck  einer  Gcsaramtorientirung  an.  — Schon 
oft  ist  hervorgehoben,  wie  die  Ansprüche  der  Franzosen  an  die  komische 
Oper  sehr  verschieden  sind  von  denen  der  Italiener.  Ihnen  ist  das  Drama- 
tische Hauptbedingung.  Der  Franzose  will  vorzugsweise  ein  durch  Musik 
gesteigertes  Drama,  Gesang  steht  in  zweiter  Linie.  Diesen  Forderungen 
hüben  sich  auch  die  Darstellenden  zu  bequemen  und  sie  leisten  hierin  in  der 
That  das  Vorzüglichste.  —  Zwei  der  hervorstechendsten  Namen,  Mehul 
und  A über,  habe  ich  hier  nicht  weiter  gedacht,  weil  wir  dem  Einen  der- 
selben sogleich,  dem  Anderen  später  wieder  begegnen  werden. 

Als  ich  Ihnen  zu  Anfang  der  sechszehnten  Vorlesung  den  Fortgang 
der  Oper  nach  Mozart  in  einem  Umrisse  darlegte,  bemerkte  ich  schon, 
wie  Frankreich  die  Aufgabe  am  grossartigsten  ergriffen  und  fortgesetzt 
habe,  und  dass  der  Boden  dieses  Landes  zu  betreten  sei,  wenn  man  nach 
der  Weiterbildung  der  grossen,  heroischen  Oper  frage.  Indem  ich  mich 
jetzt  zurBetrachtung  der  Letzteren  wende,  ist  es  Frankreich,  welches  uns 
vorzugsweise  intcressirt.  Es  waren  zwar  seltener  geborene  Franzosen, 
welche  hier  zu  nennen  sind,  es  waren  Ausländer,  welche,  wie  Gluck  und 
Mozart,  die  Schule  der  Nationen  durchlaufen  hatten,  aber  alle  diese 
Männer  fanden  hier  die  erfolgreichste  Anregung  für  ihreThktigkeit,  und 
Frankreich  gebührt  daher  vor  allen  Ländern  der  Ruhm,  eine  Stätte  fiir 
die  grosse  Oper  gewesen  zu  sein,    Die  Wahl  der  Stoffe  ist  es  zunächst, 
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welche  dieser  Richtung  ein  grosses  Uebergewicht  verschaffte.  Wir  er- 
blicken einen  grossartigen  Hintergrund,  wir  sehen  die  Werke  wirklich  auf 
der  Höhe  ihrer  Zeit,  die  Interessen  derselben  widerspiegeln,  während  bei 
uns  nur  Engherzigkeit  und  Spiessbürgcrthum  galten.  Was  die  musika- 
lische Form  betrifft,  so  ist  es  das  grosse,  begleitete  Rccitativ,  welches  die 
französische,  grosse  Oper  sich  vorzugsweise  zu  eigen  gemacht  hat.  Sa- 
lieri,  Cherubini,  Spontini,  Möhul  sind  hier  zu  nennen.  Autoni«  S»- 
Heri  (1750—1828)  lebte  in  der  späteren  Zeit  seines  Lebens  in  Wien,  wo 
ihn  u.  A.  Roch  Ii tz  kennen  lernte,  von  dem  wir  noch  interessante  Mit- 
teilungen über  ihn  besitzen.  Im  Jahre  1769  machteer,  wie  schon  früher 
erwähnt,  Gluck's  Bekanntschaft,  wodurch  sein  Glück  gegründet  war. 
I TS«$  schrieb  er,  wie  ebenfalls  schon  früher  erwähnt,  im  Sinne  dieses 
Meisters  und  unter  seiner  Leitung  „Die  Danaiden4*,  welche  in  Paris  aus- 
gezeichneten Beifall  fanden  und  anfangs  zugleich  Gl uck's  Namen  trugen, 
bis  dieser  nach  der  dreizehnten  Vorstellung  öffentlich  erklärte,  Salieri 
ei  der  alleinige  Verfasser.  Sein  Hauptwerk  ist  die  aueh  jetzt  noch  hin 
und  wieder  gegebne  Oper  „Axur,  König  von  Ormus".  Salieri  ist  min- 
der bedeutend  als  die  nach  ihm  genannten  Männer,  als  Musiker  zwar 
.-teht  er  hoch,  weniger  als  dramatischer  Tonsetzer.  Das  Wichtigste  aus 
(keriibiiii's  Leben  theilte  ich  schon  früher  mit.  Nachdem  er  in  seinem  Va- 
terlande bereits  eine  Reihe  italienischer  Opern  cotnponirt  hatte,  beginnt 
er  mit  der  Oper  „Deniophnon"  im  Jahre  1788  seine  höhere  Laufbahu  in 
Paris.  Stürmischen  Beilall  fand  ,,Lodoi.«ka'*  im  Jahre  1791.  Es  folgten 
„Elise",  „Mcdea",  „Der  portugiesische  Gasthof."  Nach  Deutschland  ver- 
pflanzte sich  Cherubini's  Ruf  zuerst  durch  seinen  „Wasserträger",  in 
Paris  im  Jahre  1800  aufgeführt,  dasjenige  Werk,  welches  unter  seinen 
Opern  überhaupt  den  entschiedensten  Erfolg  gefunden  hat.  Im  Jahre 
1805  wurde  er  nach  Wien  berufen  und  brachte  dort  ein  Jahr  später  die 
Oper  „Faniska"  zur  Aufführung;  1813  folgten  die  „Abenceragen",  1830 
endlich  die  komische  Oper  „Ali  Baba".  Es  ist  denkwürdig,  dass  Che- 
rubini  sowol  wie  Spontini  durch  die  Einwirkung  deutscher  Musik  auf 
die  Bahn  ihres  Ruhmes  geleitet  worden  sind;  wenn  früher  Deutschland 
in  Italien  seine  Ergänzung  suchte,  so  haben  wir  hier  jetzt  den  umgekehr- 
ten Fall.  Bei  dem  Erstgenannten  war  es  der  Einfluss  H  aydn's,  bei  dem 
Letzteren  die  Bekanntschaft  mit  Gl  uck's  Opern.    Beide  lernten  die 

Werke  der  deutschen  Meister  in  Paris  kennen.    Als  Cherubini  eine 

29 

Digitized  by  Google 


450 

4 

Haydn 'sehe  Symphonie  daselbst  hörte,  wurde  er  so  heftig  ergriffen,  das* 
es  ihn  gewaltsam  vom  Stuhle  aufriss.   Sein  ganzer  Körper  erstarrte,  seine 
Augen  brachen  —  und  diese  Krisis  hielt  noch  lange  an,  nachdem  schon 
die  Symphonie  vorüber  war.    Dann  löste  sie  sich  auf  in  eine  Erschlaffung. 
Seine  Augen  füllten  sich  mit  Thränen,  und  von  dem  Moment  an  war  die 
Richtung  seines  Schaffens  bestimmt.    Spontini  sprach  noch  in  späteren 
Lebensjahren  mit  flammender  Begeisterung  von  dem  Eindruck,  den  „Iphi- 
genie in  Aulis"  auf  ihn  gemacht  habe.  —  Wie  kaum  ein  Anderer  reicht 
Cherubini  an  die  ersten  Grössen  auf  dem  Gebiet  der  Tonkunst  heran, 
ja  er  steht  ihnen  in  mancher  Beziehung  gleich.    Wenn  er  nicht  in  jeder 
Beziehung  das  Höchste  erreicht  hat,  so  liegt  der  Grund,  scheint  es  mir, 
darin,  dass  er  nicht  eine  ganz  bestimmt  ausgesprochene  Begabung  für 
ein  bestimmtes  Fach  der  Tonkunst  besass  —  eine  solche  finden  wir  bei 
den  meisten  Tonsetzern  ersten  Ranges  — ,  nicht  eine  ganz  bestimmte  Idee 
zu  verwirklichen  berufen  war,  wie  es  bei  jenen  Meistern  stets  der  Fall 
ist.    Wir  haben  überall  dieselbe  grosse  Persönlichkeit  vor  uns  voll  tiefer 
Leidenschaft  und  gewaltigem  Ernst,  welcher  liebenswürdige  Beweglich- 
keit und  Geschmeidigkeit  ferner  liegen,  eine  eiserne  Festigkeit  und  Starr- 
heit; nur  ein  Mal,  in  seinem  „Wasserträger",  gelang  es  ihm,  soweit  mir 
bekannt,  sich  dieser  Grundzüge  seines  Wesens  soweit  zu  entäussern,  um 
dem  Zarten  und  Innigen,  welches  durch  jene  Mächte  in  ihm  beherrscht 
erscheint,  das  Uebergewicht  zu  gestatten.    „Die  grossen  dunkclschwarzen 
Augen*4,  sagt  ein  Biograph  von  ihm,  „blitzen  ein  ausserordentlich  lebhaftes 
Feuer,  und  beleben  die  ganze  übrige  erstorbene  Gesichtsbildung  wunder- 
bar.   In  ihnen  mischt  sich  etwas  Düsteres,  schwermüthig  Starres,  das  im 
ersten  Anblicke  zurückstösst,  aber  gleich  im  zweiten  mit  unendlichem 
Wohlwollen  anzieht;  eine  namenlose,  beinahe  möchte  ich  sagen  kindliche 
Gutmüthigkcit."    Wie  Cherubini's  äussere  Erscheinung  hier  geschil- 
dert wird,  so  ist  auch  das  Innere.    Die  Anlage  des  düsteren  Ernstes,  des 
Schwermüthigen,  Ergreifenden  ist  bei  ihm  vorwaltend;  es  ist  eine  eiserne 
Festigkeit  in  seiner  Charakterzeichnung;  jene  Beweglichkeit  der  Phanta- 
sie, diese  Kunst,  das  Individuelle  zu  zeichnen,  worin  wir  Mozart  als  den 
Grössten  bewundern,  besitzt  er  nicht.    Es  ist  das  durchaus  Gediegene, 
Wahrhafte,  Ursprüngliche  des  Inhaltes,  was  ihn  sogleich  als  eine  der 
grössten  Erscheinungen  charakterisirt;  herzgewinnendes,  warmes  Leben 
fehlt  ihm  wol  nicht,  aber  es  ruht  verschlossen  im  Grunde  seiner  Individua- 
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lität,  es  erscheint  gebändigt  von  jener  durchgreifenden  Grösse;  darum  ist 
es  für  ihn  schwer,  sich  seiner  zu  entäussern,  sich  hinzugeben  und  in  den 
Erscheinungen  des  Lebens  aufzugehen.  Schroffheit  und  Starrheit  nöthi- 
gen  ihn,  sich  in  sich  zu  verschlicssen,  dabei  ist  etwas  Kurzes,  Gespann- 
tes in  der  Art,  wie  er  sich  ausspricht.  Die  Erfolge  seiner  Werke  beim 
Publicum  entsprechen  diesem  Bilde;  er  fand  Bewunderung,  selten  Liebe, 
seltener  Enthusiasmus.  Cherubini  trat  zu  sehr  auf  deutsch- französischen 
Boden  über  und  verläugnete  seine  Heimath;  darum  auch  bei  ihm  die  Orche- 
st  erfülle  und  der  harmonische Rcichthum,  welche  dem  Italiener  ferner  liegen. 
Etlenie  Henri  J!ehiil  (1763  —  1817)  ist  mehr  Franzose  im  engeren  Sinne, 
gehoben  durch  deutschen  Einfluss.  Als  man  ihm  Geschraubtheit,  Ge- 
suchtheit vorwarf,  mystifieirte  er  zwar  die  Pariser,  indem  er  eine  Oper 
im  italienischen  Styl  schrieb,  welche  ihm  alsdann  von  seinen  Gegnern 
als  Muster  der  Nacheiferung  empfohlen  wurde,  im  Wesentlichen  aber 
beharrte  er  bei  der  eingeschlagenen  deutsch -französischen  Richtung,  die 
Vorliebe  seiner  Landsleutc  für  das  Italicnische  bekämpfend.  Sechszehn 
Jahre  alt  kam  er  nach  Paris.  Zwei  Jahre  später  verschaffte  ihm  der  Zufall  die 
Bekanntschaft  Gluck's,  der  an  seiner  Ausbildung  grossen  Antheil  nahm. 
Im  Jahre  1705  ward  er  Professor  der  Musik  am  Nationalinstitut,  später  einer 
der  drei  ersten  Inspcctoren  des  Unterrichts  und  Professor  am  Conservato- 
rium.  Seine  früheren  Opern  machten  mit  wenig  Ausnahmen  nur  geringes 
Glück.  Ein  Umstand  war  es,  welcher  ihn  zuerst  emporhob;  er  huldigte  der 
Revolution  und  coinponirtc  Gesänge,  wclchedie  Sieger  derselben  mit  Begei- 
sterung sangen;  dadurch  wurde  er  mit  einem  Mal  der  Liebling  von  ganz 
Frankreich.  Später,  zur  Zeit  Napoleon's,  folgte  für  ihn  wieder  eine  Epoche, 
wo  man  ihn  weniger  gern  horte.  Die  alten  Vorwürfe  der  Geschraubt- 
heit und  der  Gesuchtheit  erneuten  sich.  Einen  wahrhaften  Sieg  aber 
und  bleibende  Geltung  erlangte  er  durch  sein  Hauptwerk  „Joseph  und 
seine  Brüder4*,  womit  er  auch  in  Deutschland  seinen  Ruf  feststellte,  ein 
Werk  in  deutschem  Geist,  voll  tiefer  Charakteristik  und  Wahrheit  des 
Ausdrucks.  Mehul  hat  auch  Bedeutendes  in  der  komischen  Oper  ge- 
leistet, so  wie  er  einer  der  wenigen  Franzosen  ist,  welche  mit  Erfolg  auf 
dem  Gebiet  der  Instrumentalmusik  thätig  waren.  Er  war  überhaupt  ein 
Mann  von  tiefem  Geist,  seltenem  Talent,  insbesondere  aber  auch  von 
ausgebreiteten  Kenntnissen,  hervorstechend  durch  seine  Kunsteinsicht. 

Fand  er  zu  seiner  Zeit  viele  Anfeindungen  und  hat  auch  die  neuere  Zeit 
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ihm  nicht  immer,  auch  bei  uns,  Gerechtigkeit  widerfahren  lassen,  so  lag 
der  Grund  zum  Theil  wol  in  Mängeln  seiner  Richtung,  zum  Theil  aber 
auch  darin,  dass  er  Höheres  wollte,  als  man  zu  schätzen  verstand.  —  Der 
Letzte  dieser  Reihe  in  dieser  Epoche  ist  Gasparo  Spontinl  (1784 — 1851). 
Er  gestattete  dem  italienischen  Princip  wieder  ein  grösseres  Uebergewicht. 
Spontini,  geboren  zuJesi  im  Kirchenstaate,  war  zuerst  zum  Geistlichen 
bestimmt,  und  erhielt  eine  gründliche  Schulbildung.  Musikalischen  Unter- 
richt empfing  er  vom  Pater  Martini,  später  im  Conscrvatorium  zu  Nea- 
pel; von  Einfluss  auf  ihn  war  Cimarosa.    Auch  er  war  schon  längere 
Zeit  in  seinem  Vaterlandc  als  Operntonsctzer  thätig  gewesen,  bevor  die 
Umbildung  seines  Styls  in  Paris  erfolgte.    Mit  seinem  Auftreten  in  der 
Weltstadt  beginnt  die  zweite  Epoche  in  seinem  Wirken.    Jetzt  fauste  er 
hohe,  geschichtliche  Aufgaben;  wie  Gluck  wollte  er,  dass  die  Oper  vor 
Allem  Drama  sein  soJ^J^ckamitlich  erhielt  im  Jahre  1807  seine  „Vcsta- 
lin'4  den  Preis,  um  den  sich  auch T7c>H<ur,  ein  geschätzter  französischer 
OperntonseJzcr,  beworben  hatte.    Im  JahrcT^O  folgte  „Ferdinand  Cor- 
tez",  sein  zweites  Meisterwerk;  der  Kampf  Frankreichs  mit  Spanien  hatte 
die  Aufmerksamkeit  nach  dieser  Seite  hin  gelenkt.    Durch,  diese  beiden 
Schöpfungen  war  Spontini 's  europäische  Geltung  entschieden.  Die 
spätere  Oper  „Olympia"  erhielt  nicht  den  erwarteten  Beifall.  Spontini 
wendete  sich  nach  Berlin  und  schrieb  hier  die  Opern  „Nurmahnl",  „Alci- 
dor",  „Agnes  von  Hohenstaufen",  vermochte  sich  jedoch  in  diesen  nicht 
auf  der  früheren  Höhe  zu  behaupten.    Spontini  ist  der  Repräsentant 
des  Glanzes  und  der  Pracht,  der  heroischen  Grösse  des  Kaiserreichs. 
Der  Aufschwung  Frankreichs  unter  Napoleon  ist  der  Boden  für  seine 
Schöpfungen.    Als  dieser  Glanz  zertrümmert  wurde,  war  ihm  das  eigent- 
liche Lebeneelement  entzogen:  darum  sehen  wir  jene  Rückschritte  in 
seinen  späteren  Werken.    Cherubini  ist  Spontini  an  Tiefe  des  Inhalts, 
an  Festigkeit  und  eiserner  Conse<menz  überlegen;  der  Letztere  aber  hat 
bei  der  Menge  den  Preis  davon  getragen.    Er  verlätignet  nicht  in  dem 
Grade  sein  italienisches,  feuriges  Naturell,  im  Gegentheil,  es  erscheint  das- 
selbe nur  gesteigert  durch  französischen  Einfluss.    So  erblicken  wir  diese 
schöne  Sinnlichkeit,  diese  lebendige  Phantasie  und  leidenschaftliche  Em- 
pfindung im  Bunde  mit  französischer  Grazie;  er  ist  weniger  starr,  in  sich 
zurückgedrängt  und  verschlossen;  das  theatralische  Pathos  ist  bei  ihm 
überwiegend. 
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Das  bis  jetzt  Dargestellte  umfaßt,  im  weiteren  Sinne,  die  Mozart'- 
sehe  Schule,  die  Gestaltung  der  Oper  im  unmittelbaren  Fortgänge  nach 
dem  Tode  dieses  Meisten«. 

Wir  betreten  jetzt  die  Schwelle  der  Neuzeit,  des  Zeitabschnittes,  in 
dem  wir  uns  noch  gegenwärtig  befinden.  Motivirt  wird  dieser  abermalige 
Umschwung  durch  das  Ausleben  der  eben  besprochenen  Epoche,  die  man, 
wie  gesagt,  im  weiteren  Sinne  als  die  Mozart'sche  bezeichnen  kann. 
Trotz  aller  der  Steigerungen,  die  anzuerkennen  sind,  trotz  der  weiteren 
Ausgestaltung  des  gegebenen  Princips,  müssen  wir  zugleich  ein  fortwäh- 
rendes Sinken,  sowie  die  allmälige  Entfernung  von  dem  durch  Mozart 
bezeichneten  Standpuncte,  das  Ausleben  dieses  Letzteren,  wahrnehmen. 
Nur  eine  Zeit  lang  dauerte  der  Einfluss  dieses  Meisters,  war  sein  Princip 
mächtig  genug,  die  Gegensätze  zu  bändigen,  die  aus  einander  strebenden 
Spitzen  der  verschiedenen  Richtungen,  der  verschiedenen  nationeilen  Style 
zu  einem  Ganzen  zusammen  zu  biegen.  Wir  haben  gesehen,  wie  im  wei- 
teren Fortgange  Deutschland,  Italien  und  Krankreich  aufs  Neue  in  ihrer 
Besonderheit  sich  geltend  machten.  Deutschland,  in  der  Romantik,  ver- 
tiefte sich  in  die  innere  Welt  der  Phantasie  und  des  Gefühls,  Italien  da- 
gegen verfiel  mehr  und  mehr  in  Sinnlichkeit;  jenes  gedankenlose  Geuuss- 
leben,  welches  das  Charakteristische  der  gegenwärtigen  Epoche  bildet, 
begann  sich  vorzubereiten;  was  aber  Frankreichs  grosse  Oper  betrifft, 
so  wurde  diese  durch  Rossini's  Macht  und  Geltung  in  ihrer  Entwicklung 
gehemmt.  Die  allgemeine  Stimmung  war  eiue  ziemlich  inhalts-  und  cha- 
rakterlose geworden.  Die  Zeit  der  Restauration  zeigte  sich  vorzugsweise 
nur  geeignet,  ein  behagliches  Genussleben  zu  tÖrdern,  und  das  Mozart'- 
sche  Ideal,  in  dem  eine  harmonische  Durchdringung  von  Sinnlichkeit 
und  Geist  zur  Erscheinung  gekommen  war,  verflachte  sich  allmälig  zu 
einer  ganz  formellen  Schönheit. 

Es  war  deshalb  an  der  Zeit,  daas  eine  neue  Anregung  kam,  Veran- 
lassung gebend  zu  erneuter  Gestaltung. 

Dieser  Anstoss  erfolgte  durch  den  Umschwung  auf  politischem  Ge- 
biet, durch  das  neue  Princip  im  Leben  der  Völker.  Frankreich  trat  aufs 
Neue  tonangebend  hervor  und  zugleich  war  dadurch  der  Standpunct  ge- 
wonnen, vermittelst  dessen  Beethoven  ein  tieferes  Ver^tändniss  fin- 
den, in  Deutschland  namentlich  eine  Schule  dieses  Meisters  sich  bilden 
konnte. 
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Betrachten  wir  die  Entwicklung  Europas  in  dem  letzten  Jahrhundert, 
90  sehen  wir  einen  ruck-  und  stossweisen  Fortschritt  innerhalb  kürzerer 
Epochen,  es  wiederholen  sich,  in  dein  Streben,  die  äussere  Welt  der  inne- 
ren, dem  Ideale  gemäss  zu  gestalten,  die  Zeiten  eines  mächtigen  Auf- 
schwunges und  eines  momentanen  Zurücksinkens.  Der  Zeitabschnitt,  zu 
dessen  Darstellung  ich  jetzt  übergehe,  wird  charakterisirt  durch  einen 
solchen  erneuten  Aufschwung  im  Leben  der  Völker  nach  Jahren  der  Er- 
schlaffung und  derKuhe.  Was  auf  politischem  Gebiet  geschah,  das  hatte 
sein  entsprechendes  Gegenbild  in  der  Kunst.  Auch  auf  dem  Gebiet  der 
Oper  erlangte  Frankreich  die  frühere  Suprematie. 

Es  sind  nach  der  einen  Seite  hin  entschiedene  Rückschritte  gewesen^ 
die  Frankreich  in  dieser  neuesten  Epoche  in  der  Sphäre  der  grossen  Oper 
gemacht  hat,  nach  der  anderen  hin  jedoch  sind  auch  gewisse  Fortschritte 
mimhaft  zu  machen,  namentlich  nach  dem  Acusserlichen  hin,  bis  wir  end- 
lich die  Entwicklung  bei  ihrem  Schlusspunct  angelangt  sehen,  auf  dem 
Punct  extremster  Steigerung,  so  dass  wir  eine  Fortführung  des  Principe 
bis  in  seine  äussersten  Consequenzen,  aber  auch  —  was  dasselbe  ist  — 
eine  völlige  Erschöpfung  vor  uns  haben. 

Bedeutungsvoll  und  folgenreich  namentlich  war  der  Fortschritt,  was 
die  dichterische  Grundlage  der  Oper,  die  Operndichtungen,  betrifft' 
Früher,  zur  Zeit  der  Erfindung  der  Oper,  war  der  dichterische  und  mu- 
sikalische Werth  Nebensache.  Durch  möglichsten  Pomp  die  Augenlust 
zu  befriedigen,  erschien  als  Hauptziel  des  Strebens.  Die  Oper  war  :ms 
dem  Studium  des  griechischen  Alterthums  hervorgegangen,  und  eine  na- 
türliche Folge  musste  sein,  dass  die  ersten  Werke  dieser  Art  antike  Stt  He 
insbesondere  die  Mythologie  sich  zum  Vorwurf  nahmen;  diese  erlaubte 
die  möglichste  Buntheit  und  bot  darum  die  willkommensten  Gegenstände. 
Der  ausserordentliche  Aufwand  indess,  welchen  der  scenische  Pomp  er- 
forderte, war  wol  von  Höfen  und  Republiken,  nicht  aber  von  Privatun- 
ternehmern, welche  bald  zahlreich  hervortraten,  zu  bestreiten.  Diesen 
musste,  wie  ich  schon  früher  erwähnte,  daran  liegen,  die  Oper  von  dem 
kostspieligen  scenischen  Apparat  zu  befreien  und  sie  naturgemässer  zu 
veredeln;  die  Verbesserung  der  Operntexte  wurde  Gegenstand  vielfacher 
Ueberlegungen.  Gegen  das  Ende  des  I7ten  Jahrhunderts  war  es  in  Ita- 
lien ApuUlo  Zeil»,  Hofdichter  Kaiser  CarPs  VI.,  welcher  auf  die  Gestal- 
tung des  musikalischen  Dramas  wesentlichen  EinHuss  gewann,  und  der 
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früheren  Buntheit  gegenüber  strengere  dichterische  Anforderungen  gel- 
tend machte.  Er  war  der  Vorläufer  des  berühmten  Pielr*  Metastagio 
(1698—1782),  gleichfalls  kaiserlichen  Hofdichters,  der  auf  der  damaligen 
Stufe,  bei  den  damaligen  Anforderungen  das  Höchste  erreichte,  in  der 
That  am  vollkommensten  darstellte,  was  die  italienische  Oper  erstrebte. 
Metastasio  wurde  der  dichterische  Herrscher  im  Reiche  der  Oper  bis 
zu  den  Zeiten  Gluck's  und  Mozart's.  In  Frankreich  wird  Uuiiault, 
Lully's  Textdichter,  als  ein  Solcher  bezeichnet,  der  ebenfalls  einen  Fort- 
schritt in  seinen  Opernbüchern  vollbracht  habe.  Durch  die  Bestrebungen 
dieser  Männer,  namentlich  der  Italiener,  wurde  ein  Schritt  vorwärts  ge- 
than,  es  wurde  poetisch  Werthvolleres  gegeben.  Dessenungeachtet  war 
die  Autorität  des  Alterthums  immer  noch  mächtig,  und  so  geschah  es," 
dass  antike  Stoffe  bis  in  die  zweite  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts  die 
herrschenden  blieben.  Das  gesammte  Alterthum  wurde  ausgebeutet,  und 
die  Helden  desselben  mussten  es  sich  gefallen  lassen,  von  Castraten  dar- 
gestellt zu  werden  und  als  Träger  des  damaligen  Bravourgesanges  zu 
dienen.  Bis  auf  Gluck,  der  ja  selbst  noch  antike  Stoffe  bearbeitete,  er- 
blicken wir  diese  Richtung,  die  deshalb  als  die  erste  Stufe  des  Opern- 
ideals  zu  bezeichnen  ist.  Durch  Gluck  wurde  innerhalb  derselben  dadurch 
ein  ungeheurer  Fortschritt  vollbracht,  dass  er  poetisch  werthvolle,  inhalts- 
volle Textbücher  bearbeitete  —  ich  erinnere  an  seine  eigenen  Worte  in 
dieser  Beziehung,  welche  ich  Ihnen  früher  mittheilte  — ,  während  in  Ita- 
lien und  Frankreich  allgemein  zwar  die  Namen  der  Helden  antike  waren, 
im  Uebrigen  aber  nur  ein  ganz  gewöhnlicher  Inhalt  zur  Darstellung  kam. 
Dieser  ersten  Stufe  des  Opernideals  trat  Mozart  mit  seinen  rein  mensch- 
lichen Stoffen  gegenüber.  Mozart's  Stoffe  sind  als  die  zweite  Stufe  des 
Ideals  derselben  zu  bezeichnen.  Nur  in  seinen  Jugendopern  und  im 
„Idomeneo4*  erblicken  wir  ihn  noch  unter  demEinfluss  des  bis  dahin  Gül- 
tigen. Mehr  als  Gluck  von  sich  behauptete,  ist  von  Mozart  zu  sagen, 
dass  er  die  Sprache  des  Herzens  zum  Inhalt  der  Oper  gemacht  habe. 
Die  Oper  wurde  durch  ihn,  durch  die  Wahl  dieser  Texte  dem  unmittel- 
baren Leben  näher  gerückt,  was  bis  dahin  nur  das  Privilegium  des  Ko- 
mischen gewesen  war.  Gluck  hatte  die  Täuschung  entfernt,  einen  ganz 
gewöhnlichen  Inhalt  unter  antiker  Maske  darzustellen;  er  hatte  Ernst  ge- 
macht; Mozart  stieg  aus  der  kälteren  Region  Gluck's  herab  und  sprach 
aus,  was  in  seiner  Zeit  lebte,  die  Oper  dadurch,  wie  es  im  Drama  der 
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Fall,  zum  Abbild  des  Lehens,  der  unmittelbaren  Gegenwart  erhebend. 
Die  Mozart'schen  Operntexte  sind  Gegenstand  der  verschiedenartigsten 
Beurtheilung  gewesen;  gemeinhin  hat  man  sie  verdammt  und  sich  gewun- 
dert, wie  Mozart  solches  Zeug  habe  componiren  können.    Es  ist  zuzu- 
gestehen, dass  allerdings  einige  dieser  Texte  nichtssagend  sind,  so  der  zu 
Cosi  fan  tutte;  andere,  wie  z.  Ii.,  der  zur  „Zauberflöte"  sind  werthvoller 
als  man  beim  ersten  Blick  hinter  dieser  läppischen  Ausgenseite  gewahrt; 
„Don  Juan"  aber  gehört,  trotz  der  Mangel  im  Einzelnen,  zu  dem  Grössten, 
was  jemals  in  der  Oper  zur  Darstellung  gekommen  ist.    Man  k'ann  jetzt, 
seit  HofTmann  zuerst  darauf  aufmerksam  machte,  das  tiefere  Verständ- 
niss  diese.».  Textes,  wie  Mozart  denselben  aufgefasst  hat,  als  allgemein 
'verbreitet  voraussetzen,    lloffmann  hat  nicht  das  Richtige  erkannt,  aber 
er  hat  gezeigt,  dass  eine  geistvollere  Auflassung  möglich  ist,  und  die  tie- 
fere Bedeutung  ahnen  lassen.    Sehr  Beachtenswertes  hierüber,  sowie 
überhaupt  überMozart,  hat  bekanntlich  Ulibischeff  gesagt,  auf  dessen 
Schrift  ich  verweise.    Diese  Schrift  ist  jetzt,  eingeführt  durch  die  Proben, 
welche  ein  begeisterter  Freund  derselben  in  meiner  Zeitschrift  veröffent- 
lichte, und  in  Folge  daven  übersetzt,  in  Aller  Händen.    Sie  war,  vor 
Jahn's  bereits  mehrfach  genanntem  umfassenden  Werke,  das  Beste,  was 
wir  über  Mozart  hatten.    „Don  Juan4*,  nach  der  Auflassung  von  Uli- 
bischeff, ist  Spiegelbild  der  Welt,  Mikrokosmus,  wie  nur  irgend  ein 
Drama;  die  Oper  ist  durch  dies  Werk  zu  der  Höhe  einer  universellen 
Kunstschöpfung  erhoben,  worin  sich  die  ganze  Menschheit  wiederzufinden 
vermag.    Man  hat  darum  auch  den  Goethe'achen  „Faust**  und  Mozart's 
„Don  Juan**  als  die  Spitzen  der  modernen  Zeit  bezeichnet  und  Grabbe 
versuchte  den  verwandten  und  doch  nach  entgegengesetzten  Seiten  aus 
einander  gehenden  Inhalt  beider  Schöpfungen  in  einem  tiefsinnigen  Drama 
zu  vereinigen.    So  erblicken  wir  Mozart's  Opern,  sein  Hauptwerk  „Don 
Juan**  namentlich,  auf  der  Höhe  der  damaligen  Zeit.    Dem  inhaltslosen 
Gaukelspiel  der  italienischen  Opern  ist  durch  Gluck  und  Mozart  ein 
Ende  gemacht,  ein  substantieller  Inhalt  zur  Darstellung  gekommen.  Nach 
Mozart  gingen  die  Wege  aus  einander.    Die  grosse  französische  Oper 
betrat  den  Schauplatz  der  Weltgeschichte  und  erreichte  dadurch  eine 
neue,  eine  dritte  Stufe  des  Ideals.    In  Deutschland  bezeichnet  die  roman- 
tische Schule  eine  vierte,  mit  der  damaligen  Zeitrichtung  wesentlich  zu- 
sammenhängende Stufe  des  Opernideals,  die  wichtigste  in  der  Zeit  un- 
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mittelbar  nach  Mozart  zugleich  mit  der  weltges chichtlichen  französischen 
Oper.  Eine  fünfte  Stufe  endlich  hat  Scribe  betreten.  Auf  diese  Um- 
gestaltung hat  neuerdings  Franz  Liszt  in  einem  Artikel  der  „Neuen 
Zeitschrift  für  Musik":  „Scribe's  und  Meyerbeer' s  „Robert  der  Teu- 
fel", aufmerksam  gemacht  und  den  Fortschritt  hervorgehoben.  Scribe 
machte  als  Hauptsache  geltend,  was  bisher  immer  nur  als  Nebensache 
behandelt  worden  war.  Die  Pracht  der  Decorationen,  der  Luxus  der 
scenischen  Einrichtung,  die  glänzenden  Ballete,  die  gesammte  Maschinerie 
hörten  auf,  nur  eine  Zugabe  zu  sein,  sie  wurden  integrirende  Bestandteile, 
indem  sie  dazu  dienten,  die  Wichtigkeit  zu  erhöhen.  Die  Situation 
trat  an  die  Stelle  blossen  Gefühlsausdrucks  in  der  früheren  Oper.  Als 
Scribe  den  „Robert"  schrieb,  sagt  Liszt,  konnte  man  erkennen,  dass  in 
der  Conception  von  Opernsujets  eine  neue  Periode  die  alte  vollständig 
ersetzt  hatte. 

Dieser  Umstand,  dieser  Fortschritt,  was  die  dichterische  Unterlage 
betrifft,  ist  es  gewesen,  welchem  die  grosse  französische  Oper  mindestens 
eben  so  sehr,  wenn  nicht  hauptsächlich,  ihre  Erfolge  zu  danken  hat. 
Keinem  Zweifel  kann  es  unterliegen,  dass  in  Stoffen,  wie  „Die  Stumme", 
„Die  Hugenotten",  ja  selbst  „Der  Prophet"  sie  bieten,  eine  grössere  Macht 
enthalten  ist,  als  die  deutsche  Oper  der  Ucbergangsepoche  und  vor  dem 
durch  R.  Wagner  bewirkten  grossen  Aufschwünge,  die  nicht  weiss,  was 
sie  will  und  soll,  uns  vorführt.  Wenden  wir  uns  von  der  Letzteren  ge- 
langweilt ab,  weil  die  Autoren  oft  so  ganz  und  gar  nicht  wissen,  was 
Menschen  der  Gegenwart  und  Zukunft  interessiren  kann,  so  ahnen  wir 
dort,  was  die  Oper  zu  leisten  vermag,  wenn  sie  uns  auf  einen  solchen 
Schauplatz  stellt.  Wir  haben  dort  eine  Fortsetzung  des  durch  die  früheren 
Meister  Angebahnten,  verbunden  zugleich  mit  der  eben  bezeichneten  Er- 
weiterung. Der  Mangel  freilich  ist,  und  dies  bezeichnet  zugleich  den 
Rückschritt  und  die  Zeit  des  Sinkens,  trotz  aller  extremen  Steigerung, 
dass  jene  Stoffe  nicht  ergriffen  sind  in  Folge  innerer  Notwendigkeit,  nicht 
ihrem  Schöpfer  in  Begeisterung  aufgegangen,  im  Gegenteil  ohne  künst- 
lerische Gesinnung  gewählt,  um  durch  sie  die  Menge  zu  bestechen.  Die 
gesammte  Behandlung  hat  allein  den  Zweck,  allerdings  dramatisch  span- 
nende, aber  auch  frivole,  wollüstige,  Grausen  erweckende  Situationen  an- 
zubringen, das  Ganze  ist  compilirt,  um  Effect  zu  machen.  Die  Ausfüh- 
rung beweist  das.    Diese  Ausführung  i*t  in  „Robert",  „Hugenotten" 
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„Prophet"  u.  A.  entschieden  unsittlich,  verabscheuungswerth.  So  ist  das 
Xonnenballet  in  der  erstgenannten  Oper  vielleicht  das  Widerwärtigste, 
was  jemals  auf  den  Bretern  erschienen  ist,  und  der  frivole  lste  und  2te 
Act  der  „Hugenotten",  die  Badescene  im  2ten  Act,  welche  durch  die  Ge- 
genwart des  Pagen  von  dem  Standpunct  der  Naivetät,  wo  Nichts  dagegen 
einzuwenden  wäre,  entfernt,  auf  den  ralBnirter  Wollust  gestellt  wird,  sind 
geeignet,  allein  schon  und  ohne  alles  weitere  ilinzuthun  die  reinste 
Schöpfung  zu  vergüten.  Um  noch  eine  Specialität  zu  erwähnen,  so  gilt 
dasselbe  auch,  nur  im  entgegengesetzten  Sinne,  von  der  Aufnahme  des 
Luther' sehen  Chorals  in  den  „Hugenotten".  Ich  habe  gegen  diese  Auf- 
nahme nicht  das  Geringste  einzuwenden,  wenn  sie  in  einem  wahrhaften 
Kunstwerk  geschieht.  Grabbe  fasste  den  Gedanken,  Christus  zum 
Gegenstand  eines  Trauerspiels  zu  machen;  der  Gedanke  ist  begründet, 
und  wird,  wenn  auch  vielleicht  erst  nach  Jahrhunderten,  seine  Ausfüh- 
rung finden,  in  dem  Sinne  nämlich,  dass  ein  derartiges  Stück  wirklich 
dargestellt  werden  kann.  In  der  Umgebung  aber,  in  dieder  Luther'sche 
Choral  in  Mey  erbeer's  Oper  gestellt  ist,  halte  ich  die  Sache  entschieden 
für  eine  Profanation. 

Ein  Gleiches  ist  auch  von  der  Musik  zu  sagen.  Wir  haben  grosse 
Fortschritte,  entschieden  Bedeutendes  und  zugleich  Verwerfliches,  durch- 
aus Unkünstlerisches  vor  uns.  Rossini  war,  wie  ich  schon  vorhin  be- 
merkte, dazwischengetreten  und  hatte  den  unmittelbaren  Fortgang  in  der 
Entwicklung  der  französischen  grossen  Oper  abgelenkt.  Auber,  Meyer- 
beer stehen  nicht  mehr  allein  unter  dem  Einfluss  der  früheren  Meister, 
Cherubini's,  Spontini's  u.  a.,  ihre  Richtung  erscheint  wesentlich  zu- 
gleich vermittelt  durch  Rossini.  Die  Einwirkung  des  Letzteren  aber, 
verbunden  mit  den  Traditionen  der  grossen  Oper,  erzeugte  ein  Durch- 
einander der  Style,  jenes  widerliche  Gemenge,  welches  wir  bei  Auber, 
vorzugsweise  aber  bei  Meyerbeer  erblicken.  Streben  nach  Charakte- 
ristik einerseits,  reiu  Sinnliches  andrerseits,  die  italienische  Coloratur  und 
an  anderen  Orten  wieder  eine  überwiegend  declamatoriseh- dramatische 
Behandlung  der  Singstimme  erscheinen  principlos,  rein  äusserlich  durch 
einander  gemengt.  Es  ist  aber  auch  wieder  der  umfassendere  Horizont 
der  früheren  französischen  grossen  Oper  darin  bemerkbar,  wir  sehen  uns 
wieder  auf  weltgeschichtlichen  Schauplatz  versetzt,  der  Styl  der  Musik, 
die  formelle  Behandlung  entpricht  in  mehrfacher  Hinsicht  diesem  Fort- 
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schritt,  so  dass  Bich  eben,  wie  gesagt,  Grosses  und  Nichtsnutziges  in  eng- 
ster Vermischung  erkennen  lässt.  Der  italienischen  Liederlichkeit,  der 
frivolen  Spiesshürgerlichkeit  und  Hausbackenheit  der  deutschen  Oper  die- 
ser Epoche  gegenüber  ist  die  Grösse  des  Blicks,  die  Höhe  des  Stand- 
punctea,  die  Objectivität  der  Schreibart,  so  namentlich  bei  Meyerbeer, 
rühmlichst  anzuerkennen.  Die  überall  durchblickende  Gesinnungslosig- 
keit  freilich  paralysirt  wieder  diese  Vorzüge  und  es  erklärt  sich  auf  diese 
Weise  das  vorhin  ausgesprochene  Gesammturtheil. 

Ich  kann  mich  jetzt,  nachdem  ich  in  diesen  Erörterungen  Ihnen  die 
wichtigsten  Gesichtspuncte  zur  Beurtheilung  der  neuesten  Gestaltung 
der  Oper  in  Frankreich  aufgestellt  habe,  sofort  zu  einer  noch  etwas  8pe- 
cielleren  Betrachtung  der  beiden  wichtigsten  Tonsetzer  wenden,  welche 
diese  Richtung  repräsentiren. 

Es  ist  zuerst  Auber  gewesen,  welcher  in  seiner  „Stummen  von  Por- 
tiei*4  diese  neue  Richtung  zur  Geltung  gebracht  hat.  Dies  Werk  wurde 
das  Vorbild  für  Rossini's  „Teil**,  welches  als  das  nächste  in  jener  Reihe 
zu  bezeichnen  ist.  Später  folgte  Meyerbeer's  „Robert  der  Teufel", 
an  den  sich  Halevy's  „Jüdin44  (1835)  anschloss.  Zuletzt  kamen  die 
späteren  Werke  Meyerbeer's. 

Auber  wird  uns  demnach  jetzt  zunächst  beschäftigen. 

Daniel  Kr»»c  K»p.  Auber  ist  1780  zu  Paris  geboren  und  war  ursprüng- 
lich Kaufmann;  die  Revolution  brachte  ihn  um  sein  Vermögen,  und  was 
früher  nur  eine  Lieblingsbeschäftigung  für  ihn  gewesen  war,  wurde  jetzt 
Lebensaufgabe.  Er  genoss  den  Unterricht  von  Boieldieu  und  Che- 
rubini.  Seine  ersten  Opern  erhielten  nur  wenig  Beifall  und  sind  in 
Deutschland  gar  nicht  bekannt  geworden.  Ein  kleines  Intriguenstück, 
„Das  Concert  am  Hofe4*,  vom  Jahre  1818,  erregte  grössere  Aufmerksam- 
keit, wurde  übersetzt  und  führte  den  Tonsetzer  in  Deutschland  ein.  Ein 
entscheidender  Glücksumstand  jedoch  für  ihn  war,  dass  1823  in  seiner 
Oper  „Der  Schnee44  Henriette  Sontag  auf  dem  Königsstädtcr  Theater 
in  Berlin  auftrat.  Dadurch  war  für  ihn,  wenigstens  beim  grossen  Pu- 
blicum, die  Bahn  in  Deutschland  gebrochen.  Jetzt  folgte  der  vom  Ber- 
liner Hoftheater  aufgeführte  „Maurer  und  Schlosser",  eines  seiner  besten 
Werke  in  diesem  Genre,  worin  seine  Eigenthümlichkeit,  jene  Leichtigkeit 
und  graziöse  Koketterie,  jene  pikante  Rhythmik,  die  Gabe  angenehmer 
Melodien  und  des  theatralisch  Wirkungsvollen  entschieden  sich  geltend 
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machte,  und  damit  war  6eine  Herrschaft  für  lange  Jahre  entschieden. 
Iu  die  Keihe  der  hier  zu  besprechenden  Männer  gehört  er  nur  durch 
seine  „Stumme  von  Portici".  Mit  diesem  Werke  erreichte  er  bekanntlich 
seinen  Höhepunct.  Er  hat  nur  ein  Mal  einen  solchen  Aufschwung  zu 
nehmen  vermocht,  und  war  genöthigt,  sich  später  wieder  mehr  in  die 
Sphäre  der  Unterhaltungsmusik  zurückzuziehen.  Auch  in  jenem  Haupt- 
werke zwar  zeigt  sich  keine  grosse  Tiefe  der  Charakteristik,  überhaupt 
keine  Tiefe  der  Auffassung;  auch  hier  ist  jene  Leichtigkeit,  die  häufig 
Leichtfertigkeit  wird,  vorwaltend.  Dessenungeachtet  aber  ist  diese  Oper, 
trotz  aller  Mängel,  ein  Werk,  welches  unsere  Theiluahme  und  unser  In- 
teresse in  hohem  Grade  in  Anspruch  nimmt.  Es  ist  die  Gluth  revolutio- 
närer Leidenschaft,  welche  hier,  wie  nirgends,  zur  Erscheinung  gekom- 
men ist;  es  glimmt  überall  ein  mühsam  unterdrücktes,  bei  jedem  Anstoss 
schnell  aufloderndes  Feuer.  Die  Oper  ist  der  Ausdruck  der  damaligen 
revolutionären  Stimmung;  mit  einem  Male  wurde  durch  sie  dem  Genuss- 
leben und  der  Behaglichkeit  der  Restauration  auch  in  der  Kunst  ein 
Ende  gemacht.  Rössings  Herrschaft,  so  sehr  auch  sein  Einfluss  darin 
bemerkbar  ist,  wurde  gestürzt.  Diese  Funken  sprühende  Leidenschaft, 
diese  grellen,  sehroften  Contraste,  diese  südliche  Lebendigkeit  bezeichnen 
sogleich  eine  neue  Richtung  des  Geschmacks.  Hinsichtlich  des  poeti- 
schen Vorwurfs,  so  ist  diese  Wahl  die  glücklichste,  welche  getroffen  wer- 
den konnte,  und  auch  die  Ausführung  in  dieser  ersten  fünfactigen  Oper 
ist  noch  natürlicher,  als  in  späteren  Texten  Scribe's.  Auber  war,  als 
er  „Die  Stumme"  schrieb,  das  Organ  der  Geschichte.  Der  allgemeine 
Geist  war  es,  der  ihn  emporhob;  fehlt  auch  dem  Werke  die  tiefere  künst- 
lerische Bedeutung,  steht  Auber  als  Musiker  hinter  Rossini  zurück,  so 
ist  sie  doch  in  ihrer  Gesammtstimmung  bezeichnend. 

Jetzt  erschien  Meyerbeer  und  ergriff  die  Zügel  der  Herrschaft. 

Jarob  Meyerbeer  ist  1791  in  Berlin  geboren,  ein  Schüler  von  Zelter, 
im  Pianofortespiel  von  Lauska.  Dies  letztere  cultivirte  er  sehr,  so  dass 
er  schon  als  neunjähriger  Knabe  öffentlich  auftreten  konnte.  C.  M.  v. 
Weber  nannte  ihn  den  muthmaasslich  grössten  Klavierspieler  Deutsch- 
lands. Jn  Wien  wurde  er  als  solcher  für  Hummel  ein  gefährlicher  Ri- 
val.  In  den  Jahren  1810  und  1811  studirte  er  in  Darmstadt  gleichzeitig 
mit  C.  M.  v.  Weber  beim  Abt  Vogler  die  Compositum.  Auch  dort 
zeichnete  er  sich  sehr  aus,  und  war  für  Weber,  nach  dessen  eigenem 
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Geständnis»,  ein  gefiirchteter  Nebenbuhler.  Rossini'»  beginnende 
Triumphe  bestimmten  ihn,  der  in  der  deutschen  Kunst  aufgewachsen  war, 
später  dem  italienischen  Opcrnstyl  sich  ganz  zu  widmen,  namentlich  als 
eine  komische  Oper  von  ihm,  „Die  beiden  Califen",  im  Jahre  1814  in 
Stuttgart  und  Wien  ohne  Erfolg  vorübergegangen  war.  Seit  1817  er- 
rang er  glänzende  Erfolge  in  Italien.  Dessenungeachtet  fiel  ums  Jahr  1820 
seine  Oper  „Emma  di  Rcsburgo"  in  Berlin  glänzend  durch.  Endlich  be- 
gab er  sich  nach  Frankreich.  Rossini  hatte  ihn  eingeladen.  Es  geschah 
dies  im  Jahre  1826.  Diese  neue  Wendung  bezeichnet  zugleich  seine 
spätere,  von  da  an  beibehaltene  Richtung.  Im  Jahre  1831  wurde  ..Ro- 
bert der  Teufel"  gegeben.  Hierauf  folgten  im  Jahre  1836  die  „Hugenot- 
ten", 1849  der  „Prophet"  und  die  übrigen  minder  bedeutenden  Werke. 
Meyerbeer* s  Tod  erfolgte  am  2ten  Mai  1864  zu  Paris. 

Meyerbecr's  Werke  haben  die  verschiedenartigste  Beurthcilung  er- 
fahren. Eine  Zeit  lang  beherrschte  er  fast  die  gcsainmte  Presse,  die 
Stimmen  der  Bewunderung  übertönten  die  Aeusscrungen  des  Tadels. 
Bei  der  grossen  Menge  namentlich  herrschte  er  unbedingt.  Um  so  schrof- 
fer war  dagegen  die  Opposition,  welche  R.  Schumann  in  der  „Neuen 
Zeitschrift  für  Musik"  vertrat.  Diese  Opposition  indess  beschränkte  sich 
damals  auf  den  engeren  Kreis  Derer,  welche  das  höchste  deutsche  Kunst- 
streben vertraten.  Später  wurde  sie  allgemeiner,  insbesondere  durch  die 
Wagner'sche  Schule,  und  diese  ist  es  auch  gewesen,  welche  Mcyerbecr 
gestürzt  hat.  Man  ist  in  der  Bekämpfung  Meyerbecr's  zu  weit  ge- 
gangen, eben  so,  wie  man  früher  in  der  Anerkennung  zu  weit  ging.  In 
Zeiten  freilich,  wo  eine  bis  dahin  anerkannte  Autorität  gestürzt  werden 
soll,  insbesondere,  wenn  dieselbe  ein  nach  der  einen  oder  anderen  Seite 
hin  nicht  begründetes  Ansehen  genicsst,  wie  es  hier  der  Fall  war,  muss 
entschieden  vorgegangen  werden,  und  dies,  diese  momentane  Notwendig- 
keit, rechtfertigt  die  Angriffe,  die  in  den  letzten  Jahren  gegen  ihn  erho- 
ben wurden.  Jetzt,  wo  seine  unbedingte  Geltung  principiell  schon  ver- 
nichtet ist,  wo  er  nur  noch  in  der  Masse,  und  zwar  dem  unzurechnungs- 
fähigsten Theil  derselben,  die  hauptsächlichste  Anerkennung  findet,  wäh- 
rend auf  den  Höhen  des  Geistes  ein  neues  Ideal  aufgegangen  ist,  möchte 
man  ihn  fast  gegen  die  Angriffe  seiner  Gegner  in  Schutz  nehmen.  Liszt 
hat  dies  in  der  That  in  dem  schon  erwähnten  Artikel  zum  Theil  gethan. 
Noch  ein  anderer  Umstand  kommt  jetzt  einer  möglichst  unparteiischen 
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Beurtheilung  zu  Statten.  Wie  zu  den  Zeiten  der  Herrschaft  Rossini's 
in  Bezug  auf  diesen,  so  war  es  auch  hinsichtlich  Meyerbeer's  noch  vor 
einigen  Jahren  schwer,  das  Berechtigte  von  dem  Unberechtigten,  das, 
was  der  Geschichte  als  bleibendes  Resultat  angehört,  und  die  nur  modi- 
schen Bestandteile  zu  scheiden.  Als  mit  dem  Umschwung,  der  die  ge- 
genwärtige Epoche  einleitete,  Rossini's  Macht  gebrochen  erschien,  war 
auch  der  Standpunet  für  die  Beurtheilung  desselben  schnell  gefunden. 
Dasselbe  gilt  jetzt  von  Meycrbecr.  Für  uns  sind  die  Grundzüge  seiner 
Würdigung  schon  in  meiner  vorhin  gegebenen  Einleitung  aufgestellt. 

Meyer  beer  hat,  wie  Mozart  und  die  früheren  Repräsentanten  der 
französischen  grossen  Oper,  die  Schule  der  Nationen  durchlaufen;  schon 
die  oben  mitgcthciltc  flüchtige  Skizze  seiner  Bestrebungen  aber  zeigt, 
dass  es  bei  ihm  in  einem  ganz  anderen  Sinne  geschah.  War  es  bei  je- 
nen grossen  Vorgängern  innerliches  Bedürfniss  des  Geistes,  war  daher 
auch  die  Aneignung  eine  innere,  organische,  die  neue  und  höhere  Gebilde 
zur  Folge  hatte,  so  ist  bei  Meyer  beer  Alles  äusserlich,  geschieht  in 
Folge  äusserer  Berechnung,  und  das  Resultat  ist  daher  auch  nicht  eine 
schöpferische  Umgestaltung,  sondern  nur  die  äusserliche  Zusammenstel- 
lung verschiedener  Elemente,  so  z.  B.  in  seiner  schon  vorhin  erwähnten 
Behandlung  der  Singstimme.  Meyerbeer  hat  ebenfalls  eine  Weltmu- 
sik gegeben,  wie' seine  Vorgänger,  wenn  aber  dort  die  Aufgabe  darin 
bestand,  das  Wesentliche,  Eigentümliche  jedes  besonderen  Styls  in  einen 
umfassenderen  Zusammenhang  aufzunehmen,  so  dass  auf  diese  Weise  ein 
neues,  organisches  Gebilde  daraus  hervorging,  ho  hier  darin,  die 
verschiedenen  Bestandteile  äusserlich  aufzunehmen,  äusserlich  zu  ver- 
binden, so  dass  das  Resultat  eine  blos  eklektische  Zusammenstel- 
lung bleibt.  Er  hat  allerdings  die  beschränkten  Standpuucte,  das  Ein- 
seitige der  Nationalität ,  was  insbesondere  den  deutschen  Tonsetzern  an- 
hängt ,  überwunden.  Er  steht  auf  europäischer  Höhe.  Wir  müssen  der 
Freiheit  seines  Blickes,  der  Weite  seines  Horizonts  Gerechtigkeit  wider- 
fahren lassen.  Meyerbeer  hat  sich  aus  allen  Beschränkungen  enger 
und  kleinlicher  Verhältnisse  herausgearbeitet.  Aber  es  ist  dies  weiter 
Nichts  als  die  Abgeschliffenheit  des  Weltmannes,  die  bekanntlich  nicht 
weit  entfernt  ist  von  völliger  Charakterlosigkeit.  Meyerbeer  hat  dem- 
zufolge wohl  die  Aufgabe  seiner  grossen  Vorgänger  aufs  Neue  ergriffen, 
indem  er  aber  die  verschiedenartigen  Richtungen  nur  äusserlich  zu  ver- 


Digitized  by  Google 


463 


binden  wusste,  vermochte  er  dieselbe  nur  scheinbar  zu  lösen.  Wenn  da- 
her in  seinen  Schöpfungen  die  verschiedenen  Nationalitäten  sich  wieder- 
zufinden glauben,  so  ist  dies  nur  zum  Theil  richtig,  es  ist  in  einem  ganz 
anderen  Sinne  zu  verstehen,  als  dies  bei  Gluck,  Mozart,  Cherubini, 
Spontini  u.  A.  der  Fall  war.  Glaubt  beim  ersten  Blick  der  Deutsche, 
der  Franzose  sich  hier  innerlichst  in  seinem  Wesen  verschmolzen  zu 
sehen,  so  sind  es,  näher  betrachtet,  doch  nur  zusammengetragene  Aeusser- 
lichkeiten,  welche  ihm  geboten  werden.  Das  Wahre,  das  Echte  erscheint 
auf  diese  Weise  in  sein  Gegentheil  verkehrt. 

Dasselbe,  dies  Ergreifen  des  Richtigen,  aber  seine  Ausführung  im 
entgegengesetzten  Sinne,  eine  Lösung  der  Aufgaben  der  Gegenwart,  ohne 
durch  die  innere  Arbeit  des  Geistes  wahrhaft  dafür  befähigt  zu  sein,  be- 
gegnet uns  allüberall,  wohin  wir  die  Blicke  wenden.  Nur  Einiges  sei 
erwähnt,  mehr  beispielsweise,  da  ich  eine  erschöpfende  Detailbetrachtung 
an  diesem  Orte  Ihnen  doch  nicht  geben  kann.  Die  deutsche  Oper  — 
ich  werde  in  der  nächsten  Vorlesung  ausführlicher  darauf  eingehen 
hat  sich  in  ihren  Bahnen  vollständig  ausgelebt;  jene  krankhafte,  einseitige, 
auf  die  Spitze  gestellte  Nationalität,  wie  sie  in  der  romantischen  Schule 
auf  dem  Gebiet  der  Poesie  und  Musik  sieh  darstellt,  verschmäht  die  Zeit. 
Die  Gegenwart,  so  sehr  sie  das  Nationale  im  hohen  Sinne  anstrebt,  ist 
doch  aus  einer  beschränkten  Deutschthüinelei  heraus;  sie  will  das  Eigene 
ergänzen  und  steigern  durch  wahrhafte  innerliche  A  neignung  dessen,  was 
andere  Völker  gewonnen  haben;  sie  erstrebt,  auf  der  Grundlage  des  Be- 
sonderen und  Eigenthümlichen,  Annäherung  der  Völker  und  verschmäht 
einseitige  Vertiefung  und  Abschliessung.  Meycrbccr  hat  dies  erkannt, 
mit  grösserem  Blick,  als  er  in  das  Nächste  versunkenen  deutschen  Künst- 
lern so  oft  gegeben  ist,  aber  er  hat,  um  die  uns  eigenthümlichen  Mängel 
abzuschleifen,  auch  unsere  Grösse  dahin  gegeben,  und  darum  nur  cha- 
rakterlose Gebilde  geschaffen.  Unsere  Autoren  wissen  sich  auf  dem 
Theater  nicht  zu  bewegen  und  vielfaches  Ungeschick  ist  die  Folge.  Meyer- 
beer's  Werke  zeigen  das,  was  uns  fehlt,  zeigen  das  bedeutendste  Ge- 
schick, aber  dies  ist  nicht  benutzt  zu  kunstwürdigen  Zwecken,  im  Gegen- 
theil nur,  um  die  Sinne  zu  blenden.  Die  Zeit  ist  aus  der  früheren  Phan- 
tasterei und  Gefühlsschwärmerei  heraus;  Meyerbeer  hat  dies  erkannt, 
aber  seine  Werke  sind  nun  fast  alles  natürlichen  Gefühles  bar.  Die  Zeit 
will  nicht  mehr  das  frühere  einseitige  Uebergewicht  der  Musik  in  der 
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Oper;  sie  verlaugt  ein  wahrhaftes  Drama.  Meyerbeer  hat  dies  erkannt, 
aber  es  ist  ihm  dabei  die  wirklich  logische  Gestaltung  gleichgültig;  die 
Forderungen  des  Verstandes  können  noch  so  sehr  beeinträchtigt  werden, 
wenn  nur  der  äussere  Schein  des  Zusammenhanges  gerettet  ist.  Die  Ge- 
genwart besitzt  in  sittlicher  Beziehung  freiere  Ansichten;  die  alte  Sitte 
war  prüde,  oder  licss  sich  ungeschminkte  Derbheiten  gefallen;  diese  Er- 
weiterung ist  in  Me yerbcer's  Opern  benutzt,  aber  zu  Zwecken  derUn- 
8ittlichkcit.  Das  frühere  ruhige  Ausströmen  der  Empfindung,  das  Hin- 
geben an  eine  vorwaltende  Stimmung,  in  der  man  nicht  gestört  sein  wollte, 
genügt  der  durch  Gegensätze  zerrissenen  Gegenwart  nicht  mehr;  M eye  r- 
becr  hat  dies  erkannt,  aber  wir  müssen  nun  das  reinvollste  durch- 
empfinden,  ohne  künstlerische  Versöhnung.  Die  Zeit  ist  nicht  mehr  befrie- 
digt durch  eine  Oper,  welche  das  harmlose  Product  ganz  innerlichen  Ge- 
müth.-dcbcns  ist;  sie  verlangt  Darstellung  auch  des  Wirklichen  ,  verlangt 
Charakterzciehnung  in  diesem  Sinne.  Mcycrbcer  hat  dies  erkannt,  aber 
seine  Charakteristik  ist  nicht  eine  solche,  in  welcher  poetische  Anschauung 
und  Beobachtung  in  Eins  zusammenfallen.  Wir  haben  darum  nicht  bei 
ihm  eine  feine,  psychologische  Zeichnung,  nicht  wahrhaft  dichterische, 
sondern  grob  materielle,  ganz  äußerliche,  auf  abgestumpfte  Sinuc  be- 
rechnete; so  in  der  Gnaden -Cavatine;  Effect  ist  darin,  aber  dieser  Effect 
wirkt,  wie  wenn  Jemand  einen  Faustschlag  ins  Auge  erhält.  Derartiges 
lässt  sich  stets  und  an  allen  Orten  bei  Meyerbeer  nachweisen;  statt  der 
natürlichen,  zarten  Rothe  der  Wangen,  grobe  Schminke.  So  sehen  wir 
auch  hierüberall  ursprünglich  Wahres  in  sein  Gegentheil  verkehrt.  Meyer- 
beer hat  die  Aufgabe  der  Zeit  ergriffen,  aber  nicht  als  echter 
Künstler  mit  der  Keuschheit  des  Genius  ergriffen  und  durch- 
geführt, er  hat  das  Ideal  der  Gegenwart  zum  Gegenstand  der 
Speculation  gemacht.  Dies  ist  es,  was  alle  Fragen  löst.  So  erbli- 
cken wir  seine  grosse  Macht,  welche  wir  durchaus  nicht  leugnen  wollen 
so  vieles  Berechtigte  in  ihm ,  von  dem  man  anerkennen  muss,  dass  es  ein 
Fortschritt  ist,  so  erklärt  sich  aber  auch,  wie  alle  ursprünglichen  Geister 
sich  von  ihm  abgestossen  fühlen.  Meyerbeer  ist  ein  Spiegel  unserer 
Gegenwart,  aber  nicht  im  hohen,  dichterischen  Sinne,  nicht  im  Sinne, 
Hamlet*?,  sondern  in  dem  eigentlichen,  buchstäblichen,  alle  an  einem 
solchen  vorübergehende  Erscheinungen  mit  ihren  Gebrechen  gleichgültig 
zu  reflectiren. 
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Auf  diese  Weise  glaube  ich  Ihnen  die  Grundzüge  seiner  Würdigung 
an  die  Hand  gegeben  zu  haben.  Handelt  es  sich  um  eine  kurzgefasste 
Bezeichnung  seines  Wesens,  so  kann  man  auf  die  französischen  Dichter 
und  Maler  der  Gegenwart  verweisen.  Die  Verwandtschaft  der  Meyer- 
beer' sehen  Schöpfungen  mit  denen  der  neufranzösischen  Poesie  und 
Kunst  ist  sehr  auffallend,  und  man  vermag,  meines  Erachtens,  die  Be- 
deutung derselben  am  Treffendsten  zu  bezeichnen,  wenn  man  an  diese, 
an  die  Dichter,  Victor  Hugo,  an  die  Maler,  Biard  z.  B.,  an  ein  bekann- 
tes Bild,  den  „Sclavenmarkt4*  dieses  Künstlers,  erinnert.  Im  Vordergrund 
des  erwähnten  Bildes  liegt  ein  Sclave,  entkleidet,  mit  gebundenen  Händen ; 
man  hat  ihm  den  Mund  geöffnet,  weil  man  seine  Zähne  untersucht.  Zur 
Linken  befindet  sich  ein  halbnacktes  Weib,  dem  auf  dem  Kücken  mit 
einem  glühenden  Eisen  ein  Zeichen  eingebrannt  wird.  Der  Dampf  des 
verbrannten  Fleisches  steigt  in  die  Höhe.  Im  Hintergrund  werden  Frauen 
und  Männer,  die  schon  geprüft  und  gezeichnet  sind,  in  das  Sclavenschiff 
abgeführt.  Kings  herum  stehen  und  sitzen  Kaufleute,  gebildete  Europäer, 
deren  Physiognomien  aber  nur  die  scheussliche  Seite  der  Bildung,  kalten 
Indifferentismus,  Abstraction  von  jedem  natürlichen  Gefühl  zeigen.  Das 
Bild,  weit  entfernt,  Kunstgenuss  zu  gewähren,  ist  widerwärtig,  es  hascht 
nach  Effect  und  bedient  sich  der  grellsten  Farben ,  zugleich  aber  ist  es 
gross  und  bedeutend,  fesselnd  durch  die  schlagende  Charakteristik  und 
Naturwahrheit ,  dadurch,  dass  der  Künstler  seine  Aufgabe  aus  dem  Le- 
ben entnommen  und  den  Schmerz  desselben  zur  Darstellung  zu  bringen 
sich  nicht  gescheut  hat,  fesselnd  durch  den  grossen  und  freien ,  für  die 
Erscheinungen  der  Welt  geöffneten  Blick,  Eigenschaften,  welche  gar  wohl 
im  Stande  sind,  aus  dem  subjectiven  Boden  deutscher  Phantasie  hervor- 
-  gegangene  Kunst  er  Zeugnisse  in  den  Schatten  zu  stellen.  So  zeigt  auch 
Meyer  beer  eine  von  Effectsucht  bestochene,  getrübte  Kraft,  welche  er- 
schreckt, statt  zu  erschüttern,  zerreisst,  statt  zu  läutern,  eine  (lümoni.-che, 
hässliche  Schönheit,  aber  auch  eine  Charakteristik,  welche  zwar  nicht  von 
innen  heraus  —  in  dem  Sinne,  in  welchem  dem  Genius  die  Objectivität 
angeboren  ist,  in  welchem  er  die  Aussenwelt  in  seiner  eigenen  Brust  hegt 
und  findet  —  geschaffen,  sondern  durch  praktischen  Blick  und  Beobach- 
tung aufgenommen  ist,  eine  Charakteristik  aber,  welche  eben  dadurch 
nur  um  so  schlagender  wirkt,  und,  aus  dem  subjectiven  Boden  des  Ge- 

müthssleben  heraustretend,  ihren  Standpunct  in  Mitte  der  Erscheinungen 

80 

Digitized  by  Google 


46  b" 


nimmt.  Ich  citire  Ihnen,  was  diesen  Punct  betrifft,  noch  einen  tref- 
fenden Witz,  erinnerp  ich  mich  recht,  von  Heinrich  Heine.  Auf 
der  Pariser  Kunstausstellung  befand  sich  ein  Gemälde,  auf  dem  ein 
Kameel  durch  seine  grosse  Naturwahrheit  die  Besehauer  fesselte. 
Heine  rühmt  das  Bild,  fügt  aber  schliesslich  hinzu,  dass  freilich  ein 
derartiges  Karneol  weit  entfernt  sei  von  der  Vortreflflichkeit  eines  sol- 
chen, welches  aus  dem  innersten  Gemüthsleben  eines  deutschen  Künst- 
lers entsprossen  ist.  11  eine 's  Witz  geisselt  die  philisterhafte  und  ver- 
kommene deutsche  Innerlichkeit,  er  bezeichnet  den  Gegensatz  und  die 
grosse  Seite  dieser  französischen  Schöpfungen.  Dies  ist  auch  an 
Meyerbcer  anzuerkennen. 

Betrachten  wir  jetzt  noch  schliesslich  die  italienische  Oper  der 
Neuzeit,  so  hatten  wir  schon  in  Rossini  die  Erscheinung  des  Rückganges, 
trotz  seines  Genies,  trotz  mannigfacher  Steigerungen  und  Erweiterungen 
vor  uns.  Wie  sehr  unter  den  Händen  der  Nachfolger  desselben,  Belli- 
ngs (1802  —  1835),  Donizetti's  (1797  —  1848),  und  der  neuesten 
Tonsetzer  diese  Rückschritte  fortgedauert  haben,  ist  bekannt  und  auch 
von  mir  schon  öfters  angedeutet  worden.  Immer  mehr  ist  es  Mode  ge- 
worden, jede  beliebige  Musik  zu  jedem  beliebigen  Text  zu  setzen.  Die- 
ser Unsinn  in  der  italienischen  Oper,  dass  uns  in  den  verschiedensten 
Situationen  immer  dieselbe  Behandlung  der  Singstimme  begegnet,  dass 
wir  immer  in  den  einzelnen  Musikstücken  dieselbe  stereotype  Form  vor 
uns  haben,  diese  endlose  Cadenzirung  unzähliger  Fermaten,  die  Beglei- 
tung jeder  Nummer  durch  Trompeten-,  Pauken-  und  Janitscharenmusik 
u.  s.  w.,  mit  einem  Worte:  diese  Manier,  dieser  geistlose  Schlendrian  sei 
nur  erwähnt,  um  das  Urtheil  zu  motiviren,  dass  die  Tonkunst  Italiens 
gegenwärtig  sich  ausgelebt  hat,  und  auf  der  untersten  Stufe  des  Verfalls 
sich  befindet.  Allerdings  haben  wir  auch  in  dieser  Epoche  zum  Theil 
noch  Werke  von  hervorragenderer  Bedeutung  gehabt,  so  z.  B.  Bellini* s 
rNorma",  oder  wenigstens  in  minder  bedeutenden  Werken  einzelne  vor- 
zügliche Sätze,  Finales,  so  dass  ich  nicht  anstehe,  diesen  Schöpfungen, 
weil  sie  ein  in  sich  geschlossenes,  stylistisch  einheitsvolles  Ganzes 
sind,  vor  den  meisten  der  gleichzeitigen  deutschen  Opern  den  Vorzug  zu 
geben.  Allerdings  ist  der  Ein  flu 88  Scribe's  auch  hier  bemerkbar  ge- 
wesen, und  die  italienischen  Textdichter  haben  sich  zum  Theil  bemüht' 
Werthvolleres  zu  geben,  indem  sie  sich  an  Shakspeare,  Schiller, 
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Victor  Hugo  anlehnten.  Im  Ganzen  aber  sind  jene  erstgenannten  Vor- 
züge doch  nur  rühmliche  Ausnahmen,  und  was  die  Texte  betrifft,  so  hat  theils 
die  ungeschickte  Ausführung  die  besseren  Stoffe  verdorben,  theils  hat 
man  dem  Unsinnigen  und  Abgeschmackten  doch  überwiegend  gehuldigt, 
so  das*  die  Bemerkung  eines  Kritikers  gerechtfertigt  erscheint,  wenn  dieser 
sagte:  „Hülle  den  Unsinn  in  ein  schimmerndes  Gewand  und  Du  hast 
einen  italienischen  Operntext."  Oftmals  auch  ist  es  der  Fall,  dass  diese 
Texte  dem  Zuschauer  Dinge  vor  Augen  fuhren ,  die  man  in  anständiger 
Gesellschaft  kaum  berühren  würde.  So  sind  es  nur  die  Ueberbleibsel 
alter  Herrlichkeit,  welche  unter  tiefer  Verzerrung  noch  jetzt  sichtbar  sind, 
und  der  italienischen  Oper  eine  gewisse  Theilnahme  zuzuwenden  vermö- 
gen. Was  das  speciell  Musikalische  betrifft,  so  kann  kein  Zweifel  sein, 
dass  die  gleichzeitige  deutsche  Oper  einen  höheren  Werth  besitzt,  und 
es  ist  nur  zu  bedauern,  wenn  unsere  Aristokratie  auf  der  einen,  die 
bunte  Menge  auf  der  anderen  Seite  nichts  Besseres  zu  thun  wissen, 
als  sich  einem  gedankenlosen  Genussleben  hinzugeben,  wenn  damit 
jene  die  letzten  Reste  nationaler  Gesinnung  verliert,  diese  entnervt  und 
demoralisirt  wird.  Wie  ich  aber  überall  und  nach  allen  Seiten  gerecht 
zu  sein  mich  bestrebe,  so  auch  hier.  Ich  bin  in  der  That  sorgfältig 
bemüht  gewesen,  Vorzüge  und  Mängel  genau  abzuwägen.  Es  ist  dies 
noth wendig,  denn  das  Urtheil  über  die  Bedeutung  der  italienischen  Mu- 
sik ist  bis  auf  den  heutigen  Tag  noch  schwankend.  Unsere  Musiker 
folgen  zu  sehr  gäng  und  gebe  gewordenen  Vorurtheilen,  sie  folgen  zu 
sehr  ihren  zufälligen  Sympathien  und  Antipathien,  weil  principiellc 
Feststellungen  noch  zu  selten  erfolgt  sind.  Richten  wir  unsere  Blicke 
auf  das  Leben  des  Tages,  so  finden  wir  solche,  welche  einer  speci- 
fiach- deutschen  Richtung  huldigen,  mit  allen  Einseitigkeiten  derselben, 
und  das  Italienische  ohne  Weiteres  verdammen,  klagend  über  den  un- 
bestreitbaren Einfluss,  den  dasselbe  immer  noch  ausübt,  auf  der  anderen 
Seite  wieder  Andere,  welche  sich  ausschliesslich  dem  Ausländischen, 
namentlich  dem  Italienischen,  hingegeben  haben,  und  wie  unsere  Pietisten 
mitleidsvoll  mit  verdrehten  Augen  auf  die  verdorbene,  im  Irrthum  wan- 
delnde Welt  herabschauen,  so  Alle  bedauern,  denen  noch  nicht  die  Gna- 
densonne Italiens  geleuchtet  hat.  Wir  erblicken  diese  Gegensätze,  aber 
nur  selten  eine  unbefangene  Beurtheilung  und  gerechte  Abwägung. 

Insbesondere  Mas  die  Methoden  des  Gesangsunterrichts  betrifft,  sind 
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dieselben  bis  zur  äussersten  Spitze  gesteigert.  Ist  es  hier  überhaupt  — 
mit  einzelnen  ehrenvollen  Ausnahmen  —  dahin  gekommen,  dass  jeder 
Lehrer  den  anderen,  der  einer  abweichenden  Richtung  folgt,  oder  auch 
nur  eine  Meinung  für  sich  haben  will ,  für  einsieht»-  und  kenntnisslos  er- 
klärt, zeigt  sich  hier  die  grösste  Intoleranz  und  das  absprechende  und 
verdächtigende  Wesen,  welches  die  Söhne  der  Harmonie  so  häufig  in 
Disharmonie  bringt,  so  insbesondere,  wo  es  sich  um  die  erwähnten  Ge- 
gensätze handelt.  Die  Vertreter  des  Italienischen  namentlich  sind  es, 
welche  in  bornirter  Einseitigkeit  untergehen.  Uniäugbar  hat  Italien  das 
Grösste  auf  dem  Gebiet  der  Gesangskunst  geleistet,  und  was  Stimmbil- 
dung betrifft,  ist  auf  die  Grundsätze  seiner  Meister  stets  zurück  zu  gehen. 
Jene  Lehrer  aber  vergessen,  dass  die  Kunst  des  Gesanges  nur  Mittel, 
nicht  Zweck  ist,  dass  sie  erlernt  wird,  um  wahrhafte  Kunstwerke,  welche 
das  gegenwärtige  Italien  nicht  bietet,  zur  Darstellung  zu  bringen,  jene 
Lehrer  wissen  ihren  Schülern  nur  das  trivialste  Zeug  zu  bieten  und 
glauben,  wenn  sie  wohleingerichtete  Singmaschinen  hinstellen,  Alles  ge- 
than  zu  haben.  Auf  der  anderen  Seite  vernachlässigen  die  Deutschen 
zu  häufig  die  schulmässige  Ausbildung;  sie  betrachten  die  Stimme  als 
Instrument  und  ruiniren  dieselbe,  in  der  Meinung,  allgemein  musikalische 
Bildung  befähige  auch  schon,  Gesangsunterricht  zu  ertheilen.  Hier  blei- 
ben im  günstigen  Falle  die  Schüler  nicht  ohne  Anregung  für  Geist  und 
Herz,  aber  es  sind  ihnen,  bei  mangelhafter  Technik,  die  Mittel  entzogen, 
das,  was  sie  bewegt,  zur  Darstellung  zu  bringen.  Dieselbe  Einseitigkeit 
erblicken  wir  auf  dem  Gebiet  der  Composition,  in  der  Behandlung  der 
Sing8timmc.  Auf  der  einen  Seite  deutsche  Tonsetzer,  welche  den  Ge- 
sang ganz  vernachlässigen,  auf  der  anderen  solche,  welche  die  Bestim- 
mung der  Oper  in  dem  Vortrage  von  Solfeggien  finden.  Es  ist  die  flachste 
Anschauung,  nur  Gesangsmässiges  wie  überhaupt,  so  in  der  Oper  zu 
verlangen ,  es  ist  abgeschmackt ,  die  Sänger  zu  Herren  des  musikalischen 
Dramas  zu  machen,  es  ist  lächerlich,  für  die  Sänger  dankbar  zu  schrei- 
ben, in  dem  Sinne  nämlich,  dass  dies  ausschliesslich  zum  Gegenstand 
des  Strebens  gemacht  wird;  auf  der  anderen  Seite  aber  ist  nicht  zu  leug- 
nen, dass  viele  uuserer  deutschen  Tonsetzer  zu  weit  gehen,  indem  sie  die 
Berechtigung  dieses  Moments  gar  nicht  anerkennen  wollen.  Tjefe  geistige 
Schöpfungen  werden  von  jenen  trivialen  Köpfen  verdammt,  weil  sie  un- 
sangbar sind,  geistig  grosse  Männer  wollen  mit  dem  Kopf  durch  die 
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Wand  rennen,  vernichten  sich  selbst  jeden  Erfolg,  weil  sie  die  relative 
Wahrheit  jenes  anderen  Moments  auch  ganz  und  gar  nicht  zugestehen 
wollen« 

Mit  diesen  Bemerkungen,  die  mir  nicht  überflüssig  erschienen,  will 
ich  die  heutige  Vorlesung  schliefen. 
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Die  neuere  Epoche  der  Oper  in  Deutschland  seit  dem  Jahre  1830.  Betrachtungen  dar- 
über und  Charakteristik  der  Zustande.  Die  Ursachen  de«  Verfall«.  Beispielsweise  Er- 
wähnung mehrerer  Tunsetzer:  Ric*.  Wolfram.  C'hulurd.  Lindpainmer.  Kreutser.  Keiwiger. 
Lortzing.  Dramatische  Sanger  und  Sängerinnen.  —  Die  Mozart'nche  Schule  der  Instru- 
mentalmusik. Hoset ti.  Plcycl.  GyrowcU.  Wranitzky.  Hoffmeister.  F.  E.  Fcaca.  A.  Böm- 
berg, (ir.  Ouslow.  L.  Spohr.  Die  Mozart'schc  Schule  der  Pianofortemusik.  Hummel.  Ma- 
schele».  C.  Czerny.  Wölfl.  Stcibelt.  A.  E.  Müller.  J.  W.  Tomaschek.  A.  Schmitt.  0.  M 
v.  Weber,  (lemcnti.  Cramer.  Berger.  A.  Klengel.  Ficld.  Prinz  Louis  Ferdinand.  Duasek 
C.  Mayer.  Kalkbrenner.  H.  Herz.  Pollini.  Virtnosen  auf  der  Violine  und  anderen  Or- 
chestcrinstrumcntcn.    Betrachtungen  über  die  Stellung  und  Bedeutung  der  ausführenden 

im  Gegensatz  zur  schaffenden  Kunst. 

Ks  bleibt  mir  noch  übrig,  um  diesen  zweiten  Hauptabschnitt  in  der 
Geschichte  der  neueren  Musik  —  das  grosse  und  umfassende  Gebiet  der 
nach-Mo  zart 'sehen  Oper  —  abzuschliessen,  des  Fortgangs  der  neueren 
deutsehen  Oper  seit  dem  Jahre  1830  zu  gedenken.  Ich  habe  heute  die 
Betrachtung  fortzuführen  bis  herab  auf  unsere  Tage,  natürlich  noch  mit 
Ausschluss  des  mächtigen  durch  ß.  Wagner  bewirkten  Umschwunges. 
Ausführlicher  eingehen  auf  diesen  kann  ich  erst,  sobald  ich  in  dem  Wei- 
terfolgenden Ihnen  dargestellt  habe,  was  über  das  dritte  grosse  Gebiet, 
das  der  Instrumentalmusik  seit  den  Zeiten  Mozart's  und  Beethoven's, 
zu  sagen  ist.  Dann  erst  sind  wir  nach  allen  Seiten  "hin  und  vollständig 
bei  der  Gegenwart  angelangt 

Ich  muss  sogleich  hier  im  Eingange  bemerken,  dass  die  jetzt  zu  be- 
sprechende Epoche  uns  ein  trauriges  Bild  gewährt,  dies  wenigstens  in  der 
grossen  Mehrzahl  ihrer  Erscheinungen.  Ich  habe  den  Rückgang,  welchen 
die  nach-Mo  zart*  sehe  Oper  in  Deutschland  nahm,  schon*  ausführlich  er- 
örtert, und  deshalb  jetzt  nur  nöthig,  an  das  dort  bereits  Gesagte  zu  er- 
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innem  und  daran  anzuknüpfen,  um  die  spätere  Beschaffenheit  derselben 
zu  bezeichnen.  Es  war  die  Wendung  nach  der  speeifisch-  musikalischen 
Seite  hin,  welche  dieselbe charakterisirt.  Der  Universalität  desMozart'- 
schen  Schaffens  gegenüber  ferner  machte  sich  ein  national-deutsches  Ele- 
ment geltend,  bei  den  unmittelbaren  Nachfolgern  desselben  jedoch  in 
mehr  spiessbürgerlich- hausbackener  Weise;  in  Beethoven'«  „Fidelio" 
weiter  zwar  mit  der  ganzen  Grösse  und  Tiefe  des  deutschen  Wesens,  zu 
einer  Zeit  jedoch,  wo  eine  solche  hohe  Verwirklichung  desselben  auf  dem 
Gebiete  der  Musik  auch  noch  nicht  entfernt  verstanden  wurde ,  so  dass 
diese  Schöpfung  eine  vereinzelt  stehende  blieb;  endlich  bei  unseren  Ro- 
mantikern in  weit  geistvollerer,  genialerer  Weise  als  unmittelbar  nach 
Mozart,  immer  aber  doch  so,  dass  diese  Richtung,  ganz  wie  auf  dem 
Gebiet  der  Poesie,  nicht  frei  blieb  von  Einseitigkeit  und  Krankhaftigkeit. 
Die  Epoche,  welche  wir  jetzt  zu  betrachten  haben,  ist  die  einer  verkom- 
menen Nationalität,  eine  in  der  Entwicklung  aller  Künste  wiederkeh- 
rende Zeit,  in  der  man  nicht  mehr  aus  der  Natur  und  dem  eigenen  In- 
neren schöpft,  sondern  allein  in  den  Werken  früherer  Meister  Nahrung 
sucht. 

Betrachten  wir  zunächst  die  Stoffe  im  Hinblick  auf  das  in  der  vo- 
rigen Vorlesung  über  die  Entwicklung  des  Opernideals  nach  dichterischer 
Seite  hin  Gesagte,  so  sehen  wir,  wie  dieselben  aus  allen  möglichen  Ge- 
bieten genommen  werden;  etwas  Gemeinschaftliches,  so,  dass  sich  eine 
bestimmte  Richtung  des  Geschmacks  darin  ausprägte,  besitzen  dieselben 
nicht  mehr.  Jeder  Autor  versucht  es  auf  andere  Weise,  und  keinem 
glückt  es.  Vergegenwärtigen  Sie  sich  die  Opernbücber  der  neueren  Zeit 
und  Sie  werden  sogleich  das  Gesagte  bestätigt  finden.  Die  meisten  der 
gewählten  Stoffe  sind  ferner  nicht  geeignet,  ein  allgemeineres  und  tiefe- 
res Interesse  für  sich  in  Anspruch  zu  nehmen.  Es  ist  Niehta  darin,  was 
die  Gesammtheit  erfassen  könnte ,  es  ist  Nichts,  was  die  Interessen  der 
Gegenwart  wirklich  berührt,  es  sind  obscure  Privatangelegenheiten,  welche 
uns  vorgeführt  werden.  Unter  den  Ursachen  daher,  welche  es  in  dieser 
Epoche  zu  einem  erneuten  Aufschwünge  auf  dem  Gebiet  der  Oper  bei 
uns  nicht  kommen  Hessen,  nimmt  die  bezeichnete  eine  der  ersten  Stellen  ein. 

Eine  zweite  Reihe  von  Ursachen  des  unbefriedigenden  Fortgangs  der 
deutschen  Oper  in  der  Gegenwart  liegt  in  dem  schon  früher  von  mir 
Erwähnten  und  den  Folgerungen,  welche  sieh  daran  knüpfen,  in  der 
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Stellung  der  Musiker  zu  ihrer  Aufgabe,  in  der  Art,  wie  sie  dieselbe  be- 
greifen, oder  vielmehr  nicht  begreifen.  Die  deutsche  Oper  hat  jenen  be- 
schränkten Standpunct,  den  ich  in  der  18ten  Vorlesung,  und  jetzt  soeben 
wieder,  bezeichnete,  auch  in  dieser  Zeit  nicht  wieder  verlassen.  Unsere 
Componisten  glaubten  noch  immer,  dass  das  Höchste  gethan  sei,  wenn 
sie  gute  Musik  lieferten,  abgesehen  vom  Text,  glaubten  nicht  an  die  Not- 
wendigkeit, ein  allseitig  befriedigendes  Kunstwerk  hinstellen  zu  müssen. 
Nirgends  erblicken  wir  jene  umfassendere  Intelligenz,  welche  allein 
die  Oper  auf  die  Höhe  der  Zeit  zu  heben,  auf  dieser  zu  erhalten  vermag. 
Auch  in  rein  musikalischer  Beziehung  fehlt  es,  so  gut  als  in 
dichterischer,  iu  dieserganzen Zeit  an  einem  neuenideal.  Das 
grosse  Unglück  jener  Tage  war,  dass  die  Künstler  sich  nicht  von  den 
früheren  Mustern,  sowol  was  Form,  als  was  Inhalt  betrifft,  zu  trennen 
vermochten.  Die  damalige  Opernform  aber  hatte  sich  vollständig  aus- 
gelebt und  es  war  darin  von  Bedeutung  Nichts  mehr  zu  leisten.  Hin- 
sichtlich des  Inhalts,  so  hatte  das  durchaus  Handwerksmässige  in  der 
Ausbildung  der  Tonkünstler,  dies,  dass  sie  immer  nur  ihre  geistige  Nah- 
rung aus  den  Meisterwerken  der  Vergangenheit  schöpften,  das  Resultat 
gehabt,  dass  wir  etwas  gänzlich  Verkommenes  erblicken,  ein  vertrock- 
netes Gefühlsleben,  fern  voii  aller  Frische.  Ein  Fortschritt  in  der  Form 
aber  ist  nur  durch  einen  neuen  Inhalt  möglich,  und  weil  es  an  diesem 
fehlt,  so  sehen  wir  auch  in  der  ersteren  dieses  Hangen  am  Hergebrachten. 
Unsere  Musiker  erkannten  viel  zu  wenig,  dass  die  Oper  eine  Kunst- 
schöpfung ist,  die,  soll  sie  ihrem  Ziele  nahe  kommen,  die  umfassendste 
Bildung  von  Seiten  des  Tonsetzers  verlangt.  Die  üblen  Folgen  vernach- 
lässigter allgemeiner  Bildung  sind  auf  diese  Weise,  namentlich  auf  dem 
Gebiet  der  Oper,  mehr  und  mehr  zu  Tage  gekommen,  und  es  ist  nur  als 
gerechte  Strafe  zu  betrachten,  wenn  so  Viele  aus  diesem  Grunde  erfolg- 
los sich  abmühten.  Das  war  das  wahre  Philisterthum  und  zugleich  das 
Unglück,  dass  damals  viele  Musiker,  selbst  in  einflussreicher  Stellung, 
vor  jeder  geistigen  Beschäftigung,  vor  dem  Denken  über  die  Kunst,  als 
vor  etwas  Verderblichem,  sogar  warnten,  dass  sie  meinten,  die  Sache  sei 
gethan,  wenn  nur  immer  brav  gegeigt  und  geblasen  werde:  dass  man  mit 
aller  Anstrengung  ein  speeifisches  Musikerthum  aufrecht  erhalten  wollte. 
Sogar  in  der  Gegenwart  ist  dieses  Unwesen  noch  nicht  völlig  beseitigt, 
obschon  ich  weiterhin  noch  nachweisen  werde,  wie  die  Grundbedingung 
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alles  Besserwerdens  nur  in  erneuter  geistiger  Belebung  zu  suchen  ist,  in 
der  Einsicht,  dass  neue  Grundlagen  de«  Schaffens  nur  aus  der  Besinnung 
über  die  veränderten  ästhetischen  Grundbedingungen,  über  die  aus  ver- 
änderter Zeitrichtung  entstehenden  neuen  Forderungen  hervorgehen  kön- 
nen. Indem  ich  diese  Bemerkung  ausspreche,  bitte  ich,  mich  nicht  so 
mi»szu  verstehen,  als  ob  der  Künstler  beim  Schaffen  erst  in  ästhetische 
Kuisonnements  sich  einlassen  könne  und  solle;  ein  solches  Thun  wäre  ein 
arges  Verkennen  meiner  Ansicht,  Der  Künstler  soll  gedacht  haben  vor 
dem  Schaffen,  er  soll  eine  Epoche  der  Reflexion  durchlaufen  haben,  wie 
wir  dies  z.  B.  bei  Schiller  erblicken,  er  soll,  nachdem  er  des  Techni- 
schen sich  bemeistert  hat,  erst  über  die  höheren  Forderungen  zu  klarer 
Orientirung  gelangen,  bevor  er  eine  grössere  schöpferische  Thätigkeit 
beginnt  Welche  Bewusstlosigkeit  in  dieser  Beziehung  herrscht,  ist  un- 
glaublich; es  ist  zugleich  tief  betrübend,  wenn  man  sieht,  wie  junge  Leute, 
welche  kaum  erst  ihre  Studien  absolvirt,  nichts  Eiligeres  zu  thun  haben, 
als  sich  an  die  Composition  von  Opern  zu  machen,  Zeit  und  Kraft  ver- 
geuden, und  auf  solche  Weise  selbst  eine  befriedigende  Gestaltung  ihrer 
äusseren  Lebensverhältnisse  versäumen. 

Alles  dies  hatte  zur  Folge,  dass  die  Aufgabe  immer  unklarer  sich 
darstellte,  ein  Missverhältniss  entstand  zwischen  dem  was  verlangt  und 
was  geboten  wurde.  Die  Tonsetzer  wussten  sich  nicht  in  die  Zeiten  zu 
finden.  So  sehen  wir  die  deutsche  Oper  der  letzten  dreissig  Jahre  in 
ihrer  Richtung  nach  verschiedenen  Seiten  hin  auseinandergehen.  Hier  er- 
blicken wir  die  Vertreter  der  sogenannten  soliden  deutschen  Musikrich- 
tung, aber  mit  allen  schon  ausgesprochenen  Mängeln  behaftet,  dort  die 
Nachtreter  des  Auslandes;  wieder  Andere  sehen  wir,  welche  charakterlos 
hin-  und  herschwanken  zwischen  allen  möglichen  Richtungen  und  Auf- 
gaben. Endlich  fing  man  an,  was  man  nicht  mehr  durch  die  innere  Ge- 
walt der  Sache  erreichen  konnte,  in  Aeusserlichkeiten  zu  suchen,  man 
lernte  der  Menge  schmeicheln  und  ihr  das  bieten,  was  niedere  Lust 
wünscht.  Hier  begegnen  uns  die  Vertreter  des  Unsinns,  zu  deren  Führer 
sich  v.  Flotow  in  seiner  „Martha14  aufgeschwungen  hat,  seit  er  die  bes- 
sere Richtung  in  ,,Stradellau  verliess.  Hier  auch  treffen  wir  die  ausge- 
sprochenste künstlerische  Gesinnungslosigkeit  Alles,  was  in  neuerer 
Zeit  auf  dem  Gebiet  der  Oper  Glück  gemacht  hat,  wird  bei  den  Haaren 
herbeigezogen,  und  muss  wohl  oder  übel  eine  Stelle  finden,  damit,  wirkt 
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die  eine  Nummer  nicht,  wo  möglich  eine  andere  einen  Erfolg  gewinnt. 
Ein  lustiges  Trinklied  muss  vorkommen,  seit  das  in  „Stradella"  Glück 
gemacht  hat,  Männerchöre,  der  nÖthigen  Abwechslung  wegen,  eine  sen- 
timentale Romanze,  wenn  sie  auch  ganz  unberechtigt  ist,  damit  für  die 
nöthige  Rührung  gesorgt  wird,  Gebete,  Arien,  die,  während  Alles  zur 
Flucht  drängt,  noch  gesungen  werden  u.  s.  w.  Sie  sehen,  dass  sich  für 
die  gegenwärtige  Oper  leicht  Recepte  schreiben  lassen.  Das  Publicum 
aber  war  so  herabgestiinmt  in  seinen  Forderungen,  dass  es  sich  befriedigt 
zeigte,  wenn  auch  sonst  Unsinn  in  Menge  geboten  wurde,  und  dem  Ton- 
setzer jedes  höhere  Bewusstsein  über  die  Forderungen  eines  wahren  Kunst- 
werkes mangelte,  jedes  Höhere,  über  das  blos  musikalische  hinausgehende 
Streben.  So  war  es  dahin  gekommen,  dass  man  an  eine  Oper  am  wenig- 
sten mit  der  Erwartung  hinzutrat,  ein  echtes  Kunstwerk  vor  sich  zu  ha- 
ben. Ueberali  erblicken  wir  die  Unfähigkeit,  die  wahrhafte  Aufgabe  der 
Neuzeit  im  grossen  und  hohen  Sinne  zu  fassen.  Statt  eines  solchen  Stre- 
bens, statt  eines  Lossteuerns  auf  das  Ziel  in  gerader  Richtung  sehen  wir 
die  Tonsetzer  allerhand  Seitenwege  einschlagen.  Die  Künstler  wollten 
die  Früchte  gemessen,  ohne  sich  der  nothwendigen  Arbeit  unterzogen  zu 
haben.  Was  sie  nicht  durch  wahrhafte  Ueberwindung  der  Aufgabe  er- 
langen konnten,  Erfolge,  Popularität,  suchten  sie  um  jeden  Preis,  durch 
Aufgeben  des  Besseren,  durch  Charakterlosigkeit,  durch  Conccssionen 
nach  allen  Seiten  zu  erringen.  Es  fehlte  der  Glaube  an  die  siegende 
Kraft  der  Wahrheit  auch  in  der  Kunst,  es  fehlte  der  Muth,  der 
das,  was  er  für  das  Beste  erkannt  hat,  will,  abgesehen  von  allem  Beifall 
oder  Missfallen.  Dabei  war  die  Stellung  zum  Publicum  eine  durchaus 
schiefe,  die  Berücksichtigung  seiner  Forderungen  eine  unrichtige.  Sind 
doch  noch  jetzt  selbst  sehr  tüchtige  Männer  nicht  darüber  hinausgekom- 
men, von  der  Oper  vor  allen  Dingen  zu  verlangen,  dass  man  Melodien 
mit  nach  Hause  nehmen  könne!  War  es  unter  diesen  Umständen  dem 
Publicum  zu  verdenken,  wenn  es  vorzugsweise  diese  Forderung  stellte? 
Das  Publicum  hält  sich  an  das  Gefühl  und  den  Reichthum  der  Phanta- 
sie, an  das  unmittelbar  Lebendige.  Höhere  Kunstansohauung,  höheren 
Kunstverstand  weiss  es  weniger  zu  schätzen.  Die  Forderung  melodi- 
schen Reichthums  ist  nun  in  der  That  der  Anfang  und  das  Ende,  das 
A  und  das  O,  nicht  aber  das,  was  dazwischen  liegt,  und  dessen  ist  aus- 
serordentlich viel  im  Alphabet.    Melodische  Kraft  ist  die  erste  Bedin- 
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gung  eines  Erfolges.  Indess  kann  sie  vorhanden,  das  Uebrige  jedoch  so 
unzulänglich,  ja  widerwärtig  sein,  dass  das  Dasein  derselben  nicht  das 
Geringste  für  die  höhere  Bedeutung  entscheidet.  In  allen  derartigen 
Fällen  ist  das  Wahre  dies,  dass  neben  entschiedener  Naturkraft  in  glei- 
cher Weise  der  höhere  Kunstverstand  in  einem  Kunstwerk  zur  Erschei- 
nung kommen  soll.  Das  Publicum  ist  daher  berechtigt  mit  jener  Forde- 
rung,  dieselbe  darf  jedoch  nicht  als  die  einzige  ausgesprochen  werden. 
Kritik  sowol  wie  Künstler  aber  haben  gerade  darauf  Gewicht  gelegt  und 
vergessen,  dass  es  an  ihnen  ist,  diese  Einseitigkeit  zu  ergänzen  und  die 
höhere  Kunstanschauung  aufrecht  zu  erhalten.  Auch  den  speeifisch-mu- 
sikalischen  Werken  gegenüber,  natürlich  solchen,  welche  von  der  höhe- 
ren Aufgabe  keine  Ahnung  haben,  ist  das  Publicum  nach  einer  Seite  hin 
im  Recht,  wenn  es  davon  Nichts  wissen  will.  Statt  dessen  hat  man  das- 
selbe  als  unfähig,  die  Trefflichkeiten  alle  zu  würdigen,  bezeichnet.  Hier 
ist  das  Wahre,  dass  man  es  nur  dann  schelten  mag,  wenn  es  bei  dem  Vorhan- 
densein wirklicher  Meisterwerke  die  italienischen  Trivialitäten  vorzieht. 
In  gewissem  Sinne  aber  ist  es  der  Menge  nicht  zu  verargen,  wenn  sie 
dem  pikanten  Unsinn  einer  „Martha"  vor  langweiliger,  ungeschickter 
Tüchtigkeit  den  Vorzug  giebt.  Das  Bessere  in  diesem  Falle  natürlich 
ist,  dass  das  Gediegene  so  weit  als  möglich  Elemente  in  sich  trägt,  welche 
die  Menge  fesseln,  wie  wir  dies  bei  Mozart  erblicken.  —  In  der  Gegen- 
wart hat  das  Publicum  —  um  dies  im  Allgemeinen  noch  beizufügen  — 
die  meisten  Schaffenden  überflügelt.  Stellt  sich  sonst  das  Verhältniss 
des  Einzelnen  und  des  Publicums  als  das  inniger  Wechselwirkung  dar, 
«0  dass  der  Einzelne,  höher  stehend,  die  Masse  befruchtet,  zugleich  aber 
die  lebendigste  Anregung  von  ihr  empfängt,  so  sind  jetzt  die  Künstler 
hinter  den  Forderungen  der  Menge  zurückgeblieben,  und  die  Letztere,  in 
ihrem  wahren  Bedürfniss  nicht  befriedigt,  hält  sich  nun  an  das,  was  mit 
dem  Schein  einer  wirklichen  Lösung  der  Aufgabe  täuscht.  Eine  Seite, 
welche  zündet,  muss  das,  was  gefällt,  stets  besitzen.  Die  Menge  aber 
wird  leicht  durch  den  Schein  hintergangen,  und  so  geschieht  es,  dass 
ihr  Beifall  das  Albernste  treffen  kann,  und  doch  zugleich  auch  das  Kenn- 
zeichen für  das  Höchst- Gelungene  ist.  Wir  haben  in  dieser  Erscheinung 
den  Unterschied  wahrer  und  falscher  Popularität.  Wahre  Popularität  ist 
das  Höchste,  was  erreicht  werden  kann;  falsche  dagegen  tritt  in  die  eben 
berührte  schiefe  Stellung  zum  Publicum. 
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Unter  solchen  Uniständen,  sollte  man  meinen,  wate  es  der  Beruf  der 
Kritik  gewesen,  bestimmend  einzugreifen,  das  höhere  Bewußtsein  aus- 
zusprechen. Was  die  „Neue  Zeitschrift  für  Musik"  betrifft,  so  habe  ich 
schon  vor  Jahren  auf  die  neuen  Aufgaben  für  die  Oper,  auf  die  Not- 
wendigkeit einer  fortbildenden  Reform,  hingewiesen.  Manches  davon  ist 
vielleicht  nicht  ohne  Krfolg  geblieben,  und  wir  sehen  namentlich  seit  die- 
ser Zeit  den  Dialog  mehr  und  mehr  verdrängt.  Allgemein  verbreitet  in- 
dess  war  die  Einsicht  in  die  Noth wendigkeit  eines  Umschwunges  damals 
noch  nicht.  Wie  wäre  es  sonst  auch  möglich  gewesen,  dass  uns  bis  auf 
den  heutigen  Tag  Werke  geboten  werden  konnten,  welche  so  weit  zurück 
sind,  dass  sie  das  vorige  Jahrhundert  zu  ihrem  Ausgangspunct  zu  neh- 
men scheinen.  Der  Umstand,  dass  die  Kritik  selbst  nicht  über  die  Haupt- 
punete  dessen,  was  noth  wendig  ist,  sich  einigen  wollte,  dass  sie  in  ihren 
Meinungen  nach  den  verschiedensten  Seiten  auseinander  ging,  hat  hier 
unglaublich  geschadet.  Eine  wesentliche  Ursache  der  noch  gegenwärtig 
nicht  ganz  beseitigten  Unklarheit  auf  praktischem  Gebiet  liegt  in  Wahr- 
heit in  diesem  Mangel  an  Uebereinstimmung  von  Seiten  der  Kritik.  Vor- 
zugsweise nahm  dieselbe  einen  musikalischen  Standpunct  im  engeren 
Sinne  ein;  sie  vertrat  dieselbe  Richtung,  welcher  auch  die  soliden  deut- 
schen Musiker  huldigten,  ohne  zu  freierer  Betrachtung  sich  zu  erheben. 
Vergegenwärtigen  Sic  sich  beispielsweise,  wie  selten  man  eine  unbefangene 
Würdigung  der  drei  musikbedeutendsten  Nationen,  der  wechselseitigen 
Beziehungen  derselben  zu  einander  findet.  Unsere  Musiker,  unsere  Kritik 
kämpfen  so  oft  gegen  da*  Ausländische,  vom  speeifisch-deutschen  Stand- 
punct aus,  ohne  Bcwusstsein,  dass  damit  nur  eine  Einseitigkeit  einer  anderen 
gegenübertritt,  dass  das  Deutsche  in  seiner  Einseitigkeit  und  Ausschliess- 
lichkeit ebenfalls  nur  ein  relativ  Berechtigtes  ist,  kämpfen  imSinne  eines  be- 
schränkten, engherzigen,  nicht  eines  hohen,  in  sich  starken  Nationalbewusst- 
seins.  Schlagend  zeigt  sich  die  Einseitigkeit  dem  Publicum  gegenüber. 
Man  hat  es  dem  Publicum  sehr  übel  genommen,  dass  es  in  den  unzuläng- 
lichen deutschen  Werken  keine  Befriedigung  fand,  man  hat  die  grosse  Be- 
rechtigung seiner  Forderungen  verkannt.  Der  Umstand,  dass  dos  Publicum 
allerdings  auch  das  Schlechteste  sich  bieten  lässt  und  ihm  Beifall  klatscht, 
hat  diese  Einseitigkeiten  hervorgerufen,  hat  höher  strebende  Musiker  das 
Berechtigte  seines  Urtheils  verkennen  lassen  und  sie  gewöhnt,  in  einseiti- 
ger musikalischer  Tüchtigkeit  sich  und  den  Kunstgenossen  zu  genügen. 
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Auch  die  allgemeinen  deutschen  Verhältnisse  sind  einer  die  Höhe  der 
Zeit  behauptenden  Oper,  welche  die  Nation  in  ihrer  Gesammtheit  erfassen 
soll,  nicht  günstig  gewesen.  Diese  Verhältnisse  waren  zwar  auch  früher 
schon  zum  Theil  dieselben.  Damals  aber,  bei  einein  noch  weitaus  er- 
giebigeren Boden  für  die  Production  und  bei  noch  ungeschwächter  Em- 
pfänglichkeit der  Aufnehmenden,  waren  dieselben  noch  nicht  von  so  all- 
seitig bestimmendem  Einmiss. 

Deutschlands  Eigenthum  ist  auf  allen  Gebieten,  im  Leben,  in  Wissen- 
schaft und  Kunst,  die  Zersplitterung.  Diese  Zersplitterung,  auch  die 
äussere,  politische,  hat  ihre  bedeutenden  Resultate  gehabt.  Sie  ist  Ursache 
der  weit  verbreiteten  Bildung.  In  Frankreich  concentrirt  sich  Alles  auf 
Paris.  Je  weiter  Etwas  von  diesem  Brennpunct  abliegt,  um  so  mehr  er- 
scheint es  vernachlässigt.  Deutschland  hat  viele  derartige  kleinere  Cen- 
tralpuncte  und  konnte  daher  auch  von  hier  aus  mehr  nach  allen  Seiten 
Intelligenz  ausstrahlen.  Wir  haben  ferner  in  Folge  davon  einen  viel 
grösseren  Reichthum  eigen t hü inlicher  Bestrebungen.  In  Frankreich  folgt 
Alles  dem  Geschmack  der  Hauptstadt,  bei  uns  begegnen  wir  bei  den  ver- 
schiedenen Stämmen  in  den  verschiedenen  Staaten  überall  gesonderten, 
selbstständigen  Richtungen.  Das  sind  in  der  That  grosse  Vorzüge,  und 
darin  liegt  hauptsächlich  die  Ursache,  dass  Deutschland  auf  allen  Gebie- 
ten so  eigentümlich  auftritt.  Aber  es  begegnen  uns  auch  grosse  Mängel 
in  Folge  dieser  Erscheinung,  Mängel,  welche  uns  gegen  unsere  Nachbarn 
weit  zurückstellen.  Besitzt  Frankreich  überwiegend  die  Einheit  ohne 
reichgegliederte  Unterschiede,  so  besitzen  wir  die  Unterschiede  ohne  die 
umfassende,  Alles  bewältigende  Einheit  Es  zeigt  sich  darum  bei  uns  sowenig 
Gemeinschaftliches  in  dem  Geschmack  des  Publicums,  es  mangelt  uns  dar- 
um ein  grosser,  allgemeiner  Kunststyl.  Jede  kleine  Residenz,  jede  bedeuten- 
dere Stadt  will  etwas  Anderes,  und  die  Künstler  kommen  dem  entsprechend 
aus  der  Menge  der  particularen  Richtungen  nicht  auf  die  Höhe  einer  all- 
gemeinen, grossen,  nationalen.  Die  Kunstwerke  tragen  einen  nur  locnlcn 
Charakter.  Dies  wirkt  zurück  auf  die  Aufnahme  und  Geltung  derselben. 
Ein  künstlerischer  Sieg  in  Paris  ist  ein  Erfolg  für  ganz  Frankreich;  in 
Deutschland  hat  der  Künstler  im  günstigen  Falle  nur  in  der  Stadt,  wo  sein 
Werk  zur  Auflührung  kommt,  einen  Erfolg,  und  an  jedem  anderen  Orte  muss 
er  von  Neuem  beginnen  und  auf  Leben  und  Tod  kämpfen;  ja  die  Städte 
selbst  rivalisiren  mit  einander,  und  was  hier  gefallen  ha<,  mipsfaUt  darum  dort. 
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Deutschlands  Befähigung  für  Kunst  ist  die  grüsste;  unter  allen  Völ- 
kern der  Erde  gehört  es  zu  den  am  reichsten  dafür  begabten.  Trotzdem 
ist  das  künstlerische  Element  nicht  ein  vorwaltendes  in  dem  Nationalcha- 
rakter; Deutschland  bietet  nicht  den  günstigen  Boden  für  die  Kunst,  wie 
z.  B.  Italien,  Griechenlands  gar  nicht  zu  gedenken;  ein  hausbackenes, 
unschönes,  prosaisches  Wesen  tritt  sehr  oft  der  Ausbreitung  erhöhten 
Kunstsinnes  feindlich  entgegen.  Auch  die  theoretische  Einsicht  in  das 
Wesen  der  Kunst  ist  in  weiteren  Kreisen  noch  gar  nicht  gross,  obschon  t>eit 
hundert  Jahren  bei  uns  gerade  in  dieser  Beziehung  Unsterbliches  geleistet 
worden  ist.  Die  tiefe,  unendliche  Bedeutung  des  Schönen  ist,  von  den 
Männern  der  Praxis  namentlich,  noch  gar  nicht  erkannt,  und  wir  sehen 
darum  die  Aesthetik  und  Kunstlehre,  die  Kunstgeschichte,  gerade  die 
wichtigsten  Bildungsmittel,  fast  noch  überall  von  den  Unterrichtsanstal- 
ten  ausgeschlossen,  und  weit  Unwesentlicheres  findet,  in  neuerer  Zeit, 
namentlich  z.  B.  auf  unseren  Gymnasien,  eine  ganz  unpassende,  den  Bil- 
dungszwecken nicht  entsprechende  Bevorzugung.  Deutschlands  Befähi- 
gung für  die  Kunst  ist  gross,  aber  überwiegend  doch  ziemlich  einseitig. 
Ein  wesentliches  Element,  Tiefe,  Innigkeit  der  Empfindung,  ist  vorhanden, 
aber  es  fehlt  diesem  häufig  der  ideale  Schwung.  Beiläufig  bemerkt,  so 
erklärt  sich  hieraus  —  um  nur  ein  Beispiel  zu  erwähnen  — ,  wie  es  mög- 
lich war,  dass  wir  uns  so  lange  den  Unsinn  des  gesprochenen  Dialogs  in 
der  Oper  konnten  bieten  lassen.  Deutschlands  Interesse  an  der  Kunst 
ist  so  häufig  nur  ein  stoffliches,  mit  Hintansetzung  der  künstlerischen  Form. 
Wurde  nun  eine  Ergänzung  dieser  Einseitigkeit  durch  die  Lehre  in  wei- 
teren Kreisen  bis  jetzt  immer  versäumt,  so  konnten  die  Folgen  derselben 
nicht  ausbleiben  in  einer  Kunstsphäre,  welche  es  mit  der  Gesammtmasse 
zu  thun  hat. 

Was  die  Gegenwart  betrifft,  so  kommen  hier  noch  erschwerende  Um- 
stände in  Menge  hinzu,  welche  gerade  in  dem  Wesen  dieser  Zeit  begrün- 
det sind.  Das  vorige  Jahrhundert  war  hausbacken,  prosaisch;  das  gegen« 
wärtige  hat  im  Vergleich  mit  solchen  Zuständen  ausserordentliche  Fort- 
schritte gemacht;  es  ist  schwungvoller,  genialer;  aber  das  vorige  Jahr- 
hundert besass,  wie  ich  schon  erwähnt,  einen  saftreicheren,  gesünderen 
Boden.  Die  Gegenwart,  eine  Zeit  des  Uebergangs,  bietet  durchaus  nicht 
mehr  das  Feste,  in  sich  Geordnete;  nicht  mehr  eine  solche  unbezweifelte 
und  unangefochtene  Grundlage.    Abgesehen  jetzt  von  aller  Kunst,  so  ist 
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die  Gegenwart  die  Zeit  der  Auflösung  der  früheren  Weltanschauung;  die 
Zeit  ringt  nach  Erneuung  aus  den  innersten  Tiefen  heraus,  nach  Neuge- 
staltung aller  Sphären  des  Daseins.  Dass  eine  Epoche  des  Zusammen- 
brechen* aller  bisherigen  Stützen  nicht  eine  für  die  Kunst  günstige  sein 
kann,  leuchtet  ein.  Aus  den  früheren  Formen  ist  Geist  und  Leben  ent- 
flohen; wir  haben  nur  noch  ein  äusserliches  Bestehen  derselben,  eine 
Scheinexistenz;  der  neue  Geist  aber  hat  sich  die  neuen  Formen  noch  nicht 
zu  schaffen  vermocht.  So  sehen  wir  jenes  innerlich  Ungesunde,  Ge- 
machte und  Hohle,  jene  Lüge  und  Heuchelei,  welche  das  gesammte  Da- 
sein durchdringt,  den  Fluch  unserer  Tage.  Dadurch  wird  die  gesündeste 
Natur  vergiftet,  innerlich  untergraben  und  ein  frisches  Schaffen  ist  un- 
möglich. 

In  Griechenland  war  die  Kunst  das  Absolute,  in  der  christlichen 
Zeit  trat  das  Christenthum  an  diese  Stelle,  War  sie  dort  der  Auadruck 
eines  in  sich  einigen  Nationallebens,  so  hier  die  Offenbarung  einer  grossen 
Welt  des  Geistes,  welche  beinahe  zwei  Jahrtausende  beherrschen  sollte. 
In  beiden  Fällen  erscheint  sie  uns  getragen  von  diesen  Mächten ,  gehoben 
durch  dieselben,  gross  und  bedeutend  durch  diesen  Hintergrund.  Noch 
in  den  Jahrhunderten  der  Neuzeit  zeigt  uns  die  jüngste  der  Künste,  die 
Tonkunst,  diese«  grosse  Schauspiel,  als  sie  in  Italien  den  Katholicismus 
verherrlichte,  in  Deutschland,  als  sie,  eine  echte  Kunst  des  Volkes,  dem 
Protestantismus  zum  Ausdruck  diente,  und  hier  eine  reiche,  weitausgreifende 
Entwicklung  fand.  Mit  dem  Zurücktreten  dieser  beiden  Glau bensbekennt- 
nisse  jedoch  von  dem  Gipfel  ihrer  Macht,  als  die  Tonkunst  zugleich  den 
Schritt  in  die  Welt  hinaus  that,  verliert  dieselbe  ihre  bisherige  Stellung, 
Ausdruck  einer  grossen  geistigen  Welt  zu  sein,  welche  zugleich  das 
gesammte  Volk  durchdrang,  sie  verliert  ihren  Boden  im  Volke,  und 
erscheint  mehr  und  mehr  nur  als  das  Organ  einer  besonderen  Sphäre.  Was 
Deutschland  betrifft,  so  habe  ich  schon  vor  Kurzem  nachgewiesen,  dass 
Poesie  und  Musik  nicht  mehr  der  unmittelbare  Ausdruck  des  National- 
lebens waren,  im  Gegentheil  ihre  Heimath  in  einer  geistigen  Welt  fanden. 
Beide  schieden  sich  von  jenen  grossen  Mächten  und  wurden  Eigenthum 
einzelner  reich  begabter  Persönlichkeiten,  welche  ihre  eigene  Welt  in  sich 
aufbauten.  Wir  haben  darum  in  neuerer  Zeit  die  Erscheinung,  dass 
beide  ausschliessliches  Eigenthum  der  Gebildeten  wurden,  nur  in  dieser 
Sphäre  wurzelten,  den  Boden  im  Volke  aber  verloren  und  sich  in  ver- 
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einzelte  Subjectivitäten  zersplitterten.  Darum  im  weiteren  Verlauf  jene 
Kunst  der  Vornehmen  und  Gebildeten,  darum  jener  Vorwurf,  welcher 
insbesondere  der  Tonkunst  gemacht  wurde,  dass  dieselbe  knechtisch  sei 
und  verweichliche,  ein  durchaus  unbegründeter  Tadel,  wenn  er  das  Wesen 
dcrKunst  selbst  trifft,  ein  vielfach  begründeter,  wenn  er  die  eben  bezeich- 
nete Erscheinung  meint. 

Betrachten  wir  ferner  die  theatralischen  Verhältnisse,  so  gestaltet 
sich  hier  das  Urtheil  fast  noch  ungünstiger. 

So  grosse  Summen  alljährlich  für  die  Bühne  verausgabt  werden,  für 
die  höhere  Kunst  geschieht  selten  Etwas.  Es  ist  sehr  oft  ausgesprochen 
worden,  dass  unsere  Theater  Kunsttempel  durchaus  nicht  genannt  wer- 
den können,  dass  sie  nur  da  sind,  einer  genusssüchtigen  Menge  Zer- 
streuung zu  bieten.  Von  oben  wurde  in  Deutschland  mit  seltenen  Aus- 
nahmen dieKunst  meist  nur  als  ein  Amüsement,  geeignet,  den  Glanz  der 
Höfe  zu  erhöhen,  betrachtet.  Oft  herrschen  einseitig  und  ausschliesslich 
die  Privatliebhabereien  der  Fürsten  auf  den  Hoftheatern.  Die  Stadtthea, 
tcr  aber  sind  zu  sehr  auf  Geldspeculation  angewiesen,  sie  müssen  zu  sehr 
die  heterogensten  Forderuujjen  befriedigen,  als  dass  sie  die  künstlerischen 
Gcsichtsplincte  zu  den  leitenden  machen  könnten.  Eine  höhere  Ansicht 
von  der  Kunst  vermochten  die  schaffenden  Künstler  durch  diese  Anstalten 
nicht  zu  gewinnen.  Ja  selbst  im  engeren  Sinne  war  das  Verhältniss  der 
Künstler  zu  dem  Theater  ein  unergiebiges,  und  nicht  einmal  die  Auf- 
munterung wurde  ihnen  geboten,  welche  ein  erleichterter  Besuch  dersel- 
ben gewähren  kann,  denn  während  die  Officiere  der  Garnison  an  manchen 
Orten  allabendlich  in  bestimmter  Zahl  freien  oder  im  Preise  ermäßigten 
Zutritt  hatten,  geschah  dies  bei  Künstlern  gar  nicht,  oder  nur  ausnahms- 
weise, oder  nicht  bei  Unbemittelten,  sondern  solchen,  welche  einer  der- 
artigen Erleichterung  nicht  mehr  bedurften.  Es  ist  Mode  geworden,  die 
Theaterdirectionen  herunterzureissen;  die  Vernachlässigung  der  Kunst 
und  der  Künstler  ist  ein  stehender  Artikel  des  Tadels  für  dieselben.  Kann 
ich  nun  zwar  in  denselben  nicht  in  diesem  Grade  einstimmen,  kann  ich 
es  insbesondere  den  Directionen  nicht  verdenken,  wenn  sie  deutsche  Opern 
nicht  aufführen  wollen,  so  lange  dieselben  nicht  besser  sind,  als  es  der 
Fall  war,  so  lange  dieselben  in  der  Regel  Fiasco  machen,  so  jst  doch  so- 
viel richtig,  dass  nach  ganz  anderen  Grundsätzen  zu  verfahren,  dass  eine 
neue  Organisation  noth wendig  wäre,  wenn  Etwae  im  Interesse  der  Kunst 
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und  der  Künstler  geschehen  sollte.  —  Die  niedrige  Stellung  der  Theater, 
die  niedrige  Ansicht  von  der  Aufgabe  derselben  inusste  natürlich  auch 
rückwirkend  sich  äussern  auf  die  darstellenden  Künstler,  Sänger  und 
Sängerinnen,  auf  das  Bewusstsein  derselben  von  der  Bedeutung  ihres  Be- 
rufs. Ist  die  Bühne  eine  Anstalt  für  das  öffentliche  Vergnügen,  so  sind 
auch  die  Ausfuhrenden  nur  für  diesen  Zweck  da.  Statt  höherer  Weihe, 
statt  der  Begeisterung  sehen  wir  daher  hier  die  niedrigsten  Leidenschaf- 
ten. Statt  in  dem  Gesamnitorganismus  des  Kunstwerks  aufzugehen,  die 
höchste  Ehre  darin  zu  finden,  ein  würdiges  Glied  desselben  zu  sein,  sehen 
wir  das  Hervortreten  der  Persönlichkeit  der  Darstellenden,  welche  die 
Schöpfung  des  Künstlers  für  ihre  Zwecke  ausbeuten.  Noch  immer  sind 
sie  über  jene  auf  dem  niederen  Standpunct  der  italienischen  Oper  be- 
rechtigte, bei  uns  aber  abgeschmackte  Forderung  nicht  hinaus,  dankbare 
Rollen  zu  erhalten.  Einflussreich  aber,  wie  Sänger  und  Sängerinnen 
sind,  konnte  dieser  Umstand  nicht  ohne  Folgen  sein  für  die  Componisten, 
welche  sich,  wie  in  Italien,  aecommodiren  mussten,  und  das  Ziel  einer 
höheren  Oper  darum  noch  mehr  aus  den  Augen  verloren.  —  Dass  die 
niedrige  Ansicht  von  der  Kunst  und  den  Aufgaben  der  Bühne  auch  die 
Entsittlichung  der  Darstellenden  mit  sich  brachte,  sei  nur  beiläufig  er- 
wähnt. Es  lag  in  dem  Wesen  der  Sache,  dass  eine  gewisse  Liederlich- 
keit nicht  zu  beseitigen  war.  Eine  höhere  Kunstanschauung  rechtfertigt 
das  Zurschautragen  des  Körpers;  mangelt  eine  solche,  ist  Eitelkeit  die 
Basis,  so  wird  die  künstlerische  Freiheit  leicht  zur  Frechheit,  namentlich 
bei  dem  weiblichen  Geschlecht. 

Ich  kann  natürlich  hier  diese  Momente  nur  berühren,  da  eine  weitere 
Ausführung  uns  von  dem  Ziele  der  gegenwärtigen  Darstellung  zu  weit 
ablenken  würde. 

Fa88enwir  alle  Umstände  zusammen,  so  bedarf  es  keiner  Bemerkung, 

■ 

wenn  unser  Resultat  das  schon  im  Eingange  ausgesprochene  ist.  Auf 
diese  Weise  haben  sich  die  bezeichneten  Opemzustände  gebildet,  und 
fast  möchte  man  sich  wundern,  dass  unter  solchen  Bedingungen,  nament- 
lich was  die  Zahl  der  Werke  betrifft,  noch  das  geleistet  wurde,  was  uns 
ein  Blick  auf  das  Vorhandene  zeigt. 

In  den  letzten  30—40  Jahren  waren  es  u.  A.  namentlich  folgende 
Tonsctzcr,  welche  in  Deutschland  auf  dem  Gebiete  der  Oper  thätig  wa- 
ren, zuerst:  Wolfram,  Reissiger,  Gläser,  Lobe,  Lindpaintner, 
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Chelard,  Kreutzer,  Ries,  Lortzing;  weiter  sodann  in  neuerer  und 
neuester  Zeit:  Hiller,  Kalliwoda,  Kitt],  Krebs,  F.  und  V.  Lach- 
ner,  Flotow,  C,  A.  Mangold,  Lux,  Hoven,  G.  Schmidt,  Dorn, 
Taubert,  Sobolewski,  Herzog  Ernst  von  Coburg,  Litolff,  Esser, 
Fesca,  Füchs,  Nicolai,  Rosenhain,  Schindelmeisscr,  Saloman, 
Benedict,  Doppler,  Kücken,  Lwoff,  Markuli,  Pabst,  Schlösser, 
Bott,  v.  Redern,  Offenbach,  Suppe\  Scraup;  auf  der  Leipziger 
Bühne  wurden  neue  Opern  gegeben  von  Becker,  Brandenburg, 
Conrad,  David,  Rietz,  Degsauer,  He  ntschel,Xct  zer,  West  mey  er. 
Von  Einigen  der  Genannten  haben  die  Werke  derselben  auch  noch  eine 
weitere  Verbreitung  gefunden.  Endlieh  nenne  ich  von  in  neuester  Zeit 
vorzugsweise  hervorgetretenen  Operntonsetzern :  Abert,  Bruch,  Nau- 
mann, Langcrt,  Löwe,  Herther. 

Es  kann  natürlich  nicht  in  unserem  Plane  liegen,  diese  Tonsetzer 
und  die  Werke  derselben  einer  genaueren  Besprechung  zu  unterwerfen. 
Gesetzt  auch,  dass  wir  uns  einer  solchen  Aufgabe  unterziehen  wollten, 
so  würde  schon  der  eine  Umstand,  dass  die  meisten  dieser  Werke  nicht 
gedruckt  und  also  nicht  zu  allgemeinerer  Kenntniss  gelangt  sind,  die 
Ausführung  erschweren  oder  wol  gar  unmöglich  machen.  Nur  beispiels- 
weise, um  da6  Gesagte  zu  erhärten,  sei  einiger  Erscheinungen  der  älteren 
Zeit  gedacht. 

Ries  hat  Bedeutenderes  auf  dem  Gebiet  der  Instrumental-,  nament- 
lich der  Pianofortemusik  geleistet;  seine  Opern  „Die  Räuberbraut*  und 
„Die  Hexe  von  Gyllenstern"  machten  kein  grosses  Glück.  Wolfra»,  be- 
kanntlich Bürgermeister  von  Teplitz,  vermochte  nur  eine  momentane  Be- 
achtung zu  finden;  es  ist  Mittelgut,  was  er  gegeben  hat.  Er  besitzt  gute 
Kenntnisse,  aber  kein  hervorstechendes  Talent.  Grösseres  Aufsehen  er- 
regte Chelard  und  die  Folge  war,  dass  er  den  Ruf  als  Kapellmeister  nach 
Weimar  erhielt.  Es  war  indess  nur  ein  vorübergehendes  Interesse,  wel- 
ches er  erweckte.  Beliebter  warft  User,  1811  am  Könignstädtischcn  Thea- 
ter in  Berlin,  später  in  Kopenhagen,  dessen  Oper  „Adlers  Horst"  sich 
überall  Bahn  brach  und  eine  Zeit  lang  gegeben  wurde,  auch  neuerdings 
wieder  aufgeführt  worden  ist.  limlpaintner  hat  sich  einen  bekannten  Namen 
als  Tonsetzer  überhaupt  erworben,  besonders  durch  seine  Lieder,  mit 
seinen  Opern  vermochte  er  nicht  durchzudringen.  Glücklicher  darin  war 
C.  Kreatier,  namentlich  mit  seinem  „Nachtlager  in  Granada",  obsohon 
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auch  er  «eine  Popularität  Feinen  Liedern  und  «einen  Gesängen  für  Män- 
nerstimmen verdankt.  Eine  der  hervorstechendsten  Erscheinungen 
ist  Reiftsiger,  sowol  was  Bildung,  als  auch  was  Talent  betrifft.  Aber  auch 
seine  Opern  haben  im  Ganzen  nur  eine  geringe  Verbreitung  gefunden, 
und  die  Beliebtheit,  welche  er  namentlich  in  den  dreissiger  Jahren  besass, 
verdankt  er  seinen  Liedern  und  Trios  für  Pianoforte  und  Streichinstru- 
mente. Entsteht  die  Frage,  wie  es  gekommen,  dass  seine  Erfolge  auf  dein 
Gebiet  der  Oper  nicht  dem  entsprachen,  was  man  erwarten  konnte,  so 
liegt  die  Antwort  darin,  dass  Ke issiger  nicht  den  Muth  besessen  hat, 
eine  bestimmte  Richtung  zu  wollen,  dass  ihm  entschiedener  Charakter 
fehlte.  Er  hat  zu  sehr  um  den  Beifall  aller  Parteien  gebuhlt,  und  es  da- 
rum —  eine  nothwendige  Folge  —  keiner  recht  gemacht.  Eine  liebens- 
würdige Persönlichkeit,  aber  minder  l>estimmt  und  fest,  ist  er,  wie  so  viele 
Künstler  unserer  Tage,  ein  Opfer  der  Gesellschaft  geworden.  Lortiing 
ist  unter  den  Kleinen  der  Grösste;  er  konnte  Beliebtheit  erlangen,  da  er 
fast  der  Einzige  war,  welcher  das  Gebiet  der  komischen  Oper  bebaute. 

Unter  den  weiterhin  genannten  Tonsetzern  finden  wir  Repräsentan- 
ten der  soliden  deutscheu  Richtung,  tüchtige,  zum  Thcil  ausgezeichnete 
Musiker,  denen  aber  häufig  die  Kenntniss  der  gegenwärtigen  Bedingun- 
gen für  die  Oper  mehr  oder  weniger  mangelt;  wir  finden  Solche,  welche 
sich  dem  Auslande  anschliessen;  wir  finden  Unentschiedene,  welche  nicht 
recht  wissen,  was  sie  wollen;  wir  finden  endlich  Diejenigen,  denen  der 
Beifall  der  unwissenden  Menge  aus  allen  Ständen  das  höchste  Gut  ist. 

Noch  Vieles  wäre  hinzuzufügen,  wenn  ich  dem  hier  Berührten  eine 
weitere  Ausführung  geben  wollte;  ich  glaube  aber,  dass  dasselbe  für  den 
gegenwärtigen  Zweck  genügt.  Es  ist  Zeit,  dass  ich  mich  zum  Abschlug.« 
aller  bis  jetzt  eingeleiteten  Betrachtungen  über  die  Oper  wende. 

Erinnern  Sie  sich  dessen,  was  ich  als  das  allgemeinste  Entwicklungs- 
gesetz schon  oft  ausgesprochen  habe.  Die  früher  getrennten  Richtungen 
fanden  in  Mozart  ihre  organische  Einigung.  Später  sehen  wir  diesel- 
ben wieder  auseinander  gehen,  so  jedoch,  dass  der  Durchgang  durch  den 
Einigungspunct  sichtbar  bleibt.  Je  weiter  man  sich  im  Laufe  der  Zeit 
wieder  von  diesem  entfernte,  um  so  mehr  machte  sich  auch  die  frühere 
Einseitigkeit  geltend,  so  dass  wir  im  weiteren  Fortgang  eine  Steigerung 
bis  zum  Extrem  erblicken.  Im  Gegensatz  zwar  zur  Kirchenmusik,  wel- 
cher der  Boden  entzogen  war,  und  die  darum  ihre  frühere  Wesenheit 
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ganz  cinbüssen  musste,  sehen  wir  hier  noch  einen  grossen  Reichthum 
von  schöpferischer  Kraft,  wir  haben  das  vor  uns,  was  die  Grösse  der 
Neuzeit  bildet,  zugleich  aber  gewahren  wir  durch  fortgehende,  einseitige 
Steigerung  einen  immer  tieferen  Verfall.   Frankreich,  anfangs  bedeutend, 
die  Opernaufgabe  am  grossartigsten  fassend,  hat  die  innere  Gediegenheit, 
die  innere  Wahrheit  in  seinen  Schöpfungen  verloren.    Wir  müssen  die- 
selben raffinirt,  hohl,  gespreizt  nennen,  und  erblicken  bei  Meyerbeer 
das  GrÖ8ste,  das  Ideal  der  Zeit,  zur  Caricatur  verzerrt.    Deutschland  hat, 
wie  wir  soeben  sahen,  einer  einseitigen  Steigerung  des  musikalischen 
Elements  sich  hingegeben,  und  ist  darin  untergegangen.  Hausbacken, 
dürftig,  philisterhaft  waren  darum  seine  Leistungen  in  neuerer  Zeit  in  der 
grossen  Mehrzahl,  und  die  Entwicklung  auf  diesem  Standpuncte  und 
unter  diesen  Voraussetzungen  war  daher  bei  ihrem  Endpuncte angekom- 
men: die  deutsehe  Oper  hatte  sieh  vollständig  ausgelebt.  Trotz  aller  Mängel 
aber  wussten  Frankreich  und  Italien  in  der  Oper  noch  immer,  was  sie 
wollen  und  sollen:  Deutschland  wusste  dies  nicht,  es  zeigte  sich  in  eine 
Unzahl  individueller  Meinungen  und  Bestrebungen  zersplittert,  und  musstc 
darum  die  Herrschaft  des  Auslandes  innerhalb  seiner  Grenzen  dulden. 
Das  ist  das  Sehieksal  Deutschlands  zu  allen  Zeiten,  wo  seine  Kraft  er- 
lahmt, und  ohne  Beispiel  aus  anderen  Gebieten  zu  entlehnen,  dürfen  wir 
uns  nur  an  die  Zustände  zu  Anfang  dieses  Jahrhunderts  und  die  dama- 
lige Herrschaft  der  französischen  Oper  erinnern,  um,  abgesehen  von  der 
späteren  Zeit,  dafür  eine  Bestätigung  zu  erblicken.     Die  europäische 
Musik  bildet  trotz  der  unterschiedenen,  nationcllcn  Style  ein  grosse» 
Ganze,  worin  jeder  derselben  die  augenblickliche  Herrschaft  erringt,  wenn 
ihm  gerade  für  diesen  Moment  die  höhere  Berechtigung  innewohnt. 
Grundfalsch  muss  ich  es  daher  nennen,  wenn  so  Viele  bei  uns  über  diese 
Herrschaft  des  Auslandes  klagen,  statt  zu  erkennen,  dass  sie  begründet 
ist,  dass  die  Mangelhaftigkeit  der  vaterländischen  Leistungen  die  Schuld 
trägt.    Entsprechend  dem  allgemeinen  Entwicklungsgesetz  auf  dem  Ge- 
biet der  Oper  hatten  wir  uns  in  ein  speeifisehes  Dcutschthuni  verbissen. 
Es  erscheint  diese  Richtung  als  der  Absehluss  der  nach-Moz  art'schen 
Wendung  unserer  Kunst,  ist  aber  von  dem  Geist  der  Geschichte  längst 
gerichtet    Allerdings  ist  die  Erfa>s>ung  des  Nationalen  die  Auf- 
gabe derGegen wart,  wie  überall,  so  auch  in  derOper,  die  wirk- 
liche Erfassung  deutschen  Wesens  nach  der  ganzen  Tiefe  und  Höhe. 
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wie  dasselbe  das  Volk  in  sich  trägt,  aber  das  Nationale  besteht  jetzt 
nicht  mehr  darin,  dass  es  zugleich  mit  gewissen  Mängeln  und 
Einseitigkeiten  verbunden  ist,  nicht  mehr  darin,  dass  man  sich  in 
diesen  seinen  Fehlern  gefallt,  das»  man  das  Fremde  ausschliesst,  im 
Gegentheil  darin,  dass  man  die  Arbeit  aller  anderen  Völ- 
ker zu  eigner  Steigerung  und  Vervollkommnung  ver- 
wendet. In  der  Gegenwart  darum  noch  einen  speeifisch  deut- 
schen Standpunct  mit  allen  seinen  Mängeln  ausschliesslich  ver- 
treten zu  wollen,  ist  ein  ausserordentlich  zweifelhafter  Ruhm,  und  wir 
haben  eben  aus  diesem  G  runde  die  Erscheinung,  wie  einer  beschränkten 
Nationalität  der  Anschluss  an  Ausländisches  gegenübertritt.  Das  Ziel 
der  europäischen  Entwicklung  überhaupt  ist  dies,  dass  die  einzelnen  Staa- 
ten und  Stämme  in  einander  geistig  aufgehen,  sich  geistig  durchdringen, 
dass  sie  ein  grosses  Ganzes  bilden,  worin  das  Nationelle  nur  noch  einen 
Schmuck,  eine  individuelle  Färbung  gewährt.  Dasselbe  ist  auch  die  Auf- 
gabe auf  dem  Gebiet  der  Kunst,  der  Oper,  und  es  wiederholt  sich  daher 
die  Mozart 'sehe,  wenn  schon  in  einem  ganz  anderen  Sinne.  Mit  dem 
ausschliesslich  Nationalen  ist  jetzt  nicht  mehr  von  der  Stelle  zu  kommen ; 
es  sei  bewahrt,  sei  erhalten,  zugleich  aber  in  einen  höheren,  universellen 
Zusammenhang  aufgenommen.  Eine  solche  Richtung  erblicken  wir,  ob- 
schon,  wie  erwähnt,  in  durchaus  falscher  Lösung,  bei  Meyerbcer,  und 
es  liegt  darin  der  Grund  seiner  Geltung.  Die  Menge  findet  hier  ihre 
Forderung  am  Meisten  befriedigt,  da  sie  den  Schein  von  der  Wahrheit 
nicht  zu  trennen  vermag.  Die  Mozart '«che  Aufgabe  wiederhole  sich, 
sagte  ich  soeben,  wenn  auch  in  einem  ganz  anderen  Sinne.  Erblicken 
wir  Mozart  auf  einer  universellen  Höhe,  welche  ausschliesslich  Resultat 
der  Kunstent  wicklung  ist,  so  ist  es  jetzt  die  Aufgabe,  bis  zum  inner- 
sten Kern  der  Nation  vorzudringen,  den  Boden  imVolkezu  gewinnen 
aber  von  hier  aus  sich,  wie  Faust  sagt,  zur  ganzen  Menschheit  zu  er- 
weitern. 

Mit  Entschiedenheit  muss,  wie  ich  bisher  schon  angedeutet  habe,  ausge- 
sprochen werden,  dass  auf  der  Grundlage  des  Bisherigen  Nichts  mehr  zu 
leisten  ist.  Die  Grundbedingung  erneuten  Schaffens  besteht  in  einer  Er- 
neuerung des  gesammten  Lebens,  in  der  entschiedenen  Geltung  einer 
neuen  Weltanschauung.  Damit  ist  keineswegs,  wie  vielleicht  Mancher 
meint,  das  Ziel  in  eine  weite,  unabsehbare  Ferne  gerückt.    Schon  jetzt, 
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schon  in  der  Gegenwart  besitzen  wir  diese  neue  Weltanschauung,  welche 
neue  Stimmungen  in  ihrem  Gefolge  hat,  nur  dass  dieselbe  jetzt  noch 
nicht  alle  Sphären  des  Daseins  durchdrungen  hat,  noch  von  dem  weit- 
verbreiteten Alten  in  ihrer  Geltung  und  Ausbreitung  gehemmt  wird.  Seit 
mehr  als  einem  Vierteljahrhundert  sucht  die  Zeit  nach  neuen  Stimmungen» 
seit  die  Behaglichkeit  der  Restauration  vernichtet  wurde  durch  die  Stürme» 
welche  über  Europa  heraufzogen,  seit  Heine  in  Deutschland  die.  hohle 
und  gespreizte  Gefühlsüberschwenglichkeit,  diesen  falschen  Idealismus, 
die  falsche  Romantik  durch  seinen  Spott,  seine  Frivolität  vernichtete,  um 
den  Boden  für  das  Neue  zu  bereiten.  Das  gesammte  Empfinden  ist  seit 
dieser  Zeit  ein  anderes  geworden.  Die  Zurückbleibenden  freilich  neh- 
men ihren  Ausgangspunct  immer  noch  von  dem  Bestehenden,  wurzeln 
in  diesem  Alten,  Abgelebten,  und  so  haben  wir  die  besprochenen  trauri- 
gen Erscheinungen  der  deutsehen  Oper.  Die  Künstler  der  Zukunft  da- 
gegen finden  ihren  Mittelpunct  in  der  neuen  Weltanschauung,  und  je 
entschiedener  ihnen  der  Bruch  mit  der  Gegenwart  gelingt,  mit  um  so 
grösserer  Sicherheit  sind  sie  im  Stande,  das  neue  Gebäude  aufzuführen.  Ich 
habe  mich  in  allem  Bisherigen  bestrebt,  der  grossen  Vergangenheit 
ihr  Recht  angedeihen  zu  lassen;  um  so  weniger  wird  es  jetzt  befremden, 
wenn  ich  offen  ausspreche,  dass  unsere  Zeit  nicht  mehr  ihren  adäquaten 
Ausdruck  in derclassischen Tragödie  und  in  derclassichen  Oper  der  Vergan- 
genheit zu  finden  vermag.  Schon  ist  ein  grosser  Schritt  darüber  hinaus  ge- 
schehen, und  wir  sehen,  wie  ein  neues  Ideal  Gestalt  gewonnen  hat.  Natürlich 
ist  dies  zur  Zeit  nur  erst  in  einzelnen  Thatsachcn  erkennbar,  es  tritt  als  eine 
Vorausnahme  der  Zukunft  auf,  weil  die  Wirklichkeit  noch  keine  ihm  durch- 
gängig undvollständig  entsprechende  ist  Auch  auf  dem  Gebiet  der  drama- 
tischen Poesie  regt  sich  ein  neues  Leben,  namentlich  auf  dem  der  Oper  ist 
eine  grosse  Erscheinung  namhaft  zu  machen,  der  es  gelungen  ist,  mit  dem 
Bisherigen  vollständig  zubrechen,  aus  der  gegenwärtigen  Weltanschauung 
herauszutreten,  ihren  Boden  im  Reiche  der  Zukunft  zu  gewinnen.  Die." 
ist,  wie  Sie  wissen,  Richard  Wagner.    Fragen  Sie,  worin  die  neue 

- 

Richtung  besteht?  In  Allem,  was  ich  bisher  tadelnd  über  die  Oper  der 
neueren  Zeit  ausgesprochen  habe,  Hegt  schon  die  Andeutung  dessen,  was 
nothwendig  ist.  Das  Neue  besteht  nicht  in  einzelnen  Erweiterungen  und 
Verbesserungen,  in  einem  Fortschritt  nach  einer  Seite  hin;  diegesammte 
Geistesrichtung  ist  eine  andere,  und  aus  derselben  müssen  nach  jeder 
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Seite  Inn  Umgestaltungen  erfolgen.  Grundbedingung  über  ist,  dass  der 
Künstler  aus  der  bisherigen  beschränkten  Gemüthliehkeit  und  Bewusst- 
losigkeit  heraustrete.  Er  soll  wissen,  dass  eine  neue  Geistes  weit  aufge- 
gangen ist,  aus  der  er  seine  Nahrung  zu  entnehmen  hat,  nicht  aus  dem, 
was  um  und  neben  ihm  zusammenstürzt.  Ich  verlange  Intelligenz;  jener 
beschränkte  Horizont,  der  uns  so  oft  entgegentritt,  ist  nicht  mehr  geeig- 
net, die  Gesnmmtheit  zu  fesseln.  Ich  verlange,  dass  das  Neue  mit  so 
unzweifelhafter  Sicherheit  in  dem  Künstler  der  Zukunft  Kaum  gewinne, 
dass  er  alles  Störende  aus  sich  auszuscheiden  vermag.  Die  alte  Naivität 
ist  verloren  gegangen,  jenes  gesunde,  freudige,  durch  Zweifel  unbeirrte 
Schäften,  ein  neuer  Boden  aber  noch  nicht  gewonnen.  Ich  verlange, 
dass  der  Künstler  der  Zukunft  den  Proccss  des  Zweifels  und  der  Un- 
sicherheit, sowol  in  künstlerischen  wie  in  allgemein  menschlichen  Dingen, 
vollständig  in  sich  zurückgelegt  habe,  wozu  freilich  eine  lange  und  weit 
ausgreifende  Entwicklung  gehört,  damit  er  durch  die  Reflexion  hindurch 
und  nach  Beseitigung  derselltcn  zu  neuer  Unmittelbarkeit  und  Naivität 
zu  gelangen  im  Stande  sei.  Wagner  liefert  uns  dafür  ein  schlagendes 
Beispiel.  Er  hat  aus  den  Wogen  des  Zweifels  und  der  Unsicherheit  her- 
aus jenes  feste  Land  der  Zukunft  wieder  gewonnen.  Unter  solchen  Vor- 
aussetzungen muss  der  Künstler  die  Einsicht  erlangen,  dass  die  Oper 
nach  jeder  Seite  hin  einer  Erneuerung  bedarf,  nach  Form  und  Inhalt, 
nach  Seite  der  Dichtung  und  der  Musik. 

So  viel,  was  das  Letzterwähnte  betrifft,  hier  vorläufig  und  nur  im 
Vorübergehen,  zum  Abschluss  dieser  Betrachtung.  In  einer  späteren  Vor- 
lesung werden  wir  dieser  grossen  Umgestaltung  ausschliesslich  unsere 
Aufmerksamkeit  zu  widmen  haben. 

Es  bleibt  mir  jetzt  noch  übrig,  zum  Abschluss  dieser  Betrachtung 
der  Kunst  der  Ausführung,  des  Gesanges  und  der  dramatischen  Darstel- 
lung, der  grossen  Sänger  und  Sängerinnen  in  der  ganzen  durchlaufenen 
Epoche  mindestens  im  Vorübergehen  mit  einigen  Worten  zu  gedenken. 
Es  geschah  in  meiner  bisherigen  Darstellung  überhaupt  nur  erst  zwei 
Mal,  dass  ich  der  ausführenden  Kunst  Erwähnung  that:  zuerst  in  der 
6ten  Vorlesung,  in  der  ich  die  erste  Entwicklung  der  Gesangskunst  und 
Instrumentalvirtuosität  in  Italien  besprach,  und  sodann  am  Schlüsse  der 
vorigen,  wo  ich  den  Streit  zwischen  deutscher  und  italienischer  Gesangs- 
weise und  Gesangsmethode  berührte;  ich  verwies  am  zuerst  angeführten 
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Orte  ausdrücklich  auf  spätere  Erörterungen  über  diesen  Gegenstand.  Es 
ist  hier  um  so  mehr  der  Platz  für  dieselben,  als  ich  zum  Schluss  der  heu- 
tigen Vorlesung  im  Uebergange  zur  Instrumentalmusik  auch  noch  der 
Instrumentalvirtuosität  dieser  Zeit  zu  gedenken  habe. 

Mit  dem  Aufschwünge  der  deutschen  und  französischen  Oper  trat 
natürlich  auch  eine  deutsche  und  französische  Gesangskunst  der  älteren 
italienischen  gegenüber;  erfuhr  doch  diese  selbst  im  Fortgang  der  Zeiten, 
namentlich  seit  dem  Auftreten  Rossini'»,  eine  Umgestaltung.  Ohne  nun 
hier  über  ein  Gebiet,  dessen  Specialitäten  mir  ferner  liegen,  etwas  Maass- 
gebendes sagen  zu  wollen,  glaube  ich  doch  so  viel  als  richtig  bezeichnen 
zu  dürfen,  dass  die  italienische  Gesangsmethode  das  bleibende  Fundament 
bildet,  auf  dem  sich  später,  entsprechend  der  Eigenthümlichkeit  der 
schaffenden  Kunst,  gesonderte  Seiten  herausbildeten.  Der  italienische 
Gesang  der  früheren  Zeit  strebte  jedenfalls,  entsprechend  dem  gesammten 
Kunstcharakter  des  Landes,  nach  sinnlich-plastischer  Schönheit.  Es  war 
die  natürliche  Lust  am  Singen,  die  sich  hier,  wie  ich  auch  bereits  einmal 
bemerkte,  zuerst  geltend  machte.  Vollendete  technische  Ausbildung, 
verbunden  mit  dem  Klang  schöner  Stimmen,  war  demnach  das  Wesent- 
liche. Deutschland  in  seinem  Streben  nach  charakteristischem  Ausdruck 
und  höherer  dramatischer  Wahrheit  musste  auch  die  Darstellung  vertie- 
fen, musste  auf  der  Grundinge  der  italienischen  Gesangs  -  Technik  nach 
vertieftem  geistigen  Ausdruck,  nach  Offenbarung  des  inneren  Seelenlebens 
in  Gesang  und  Darstellung  streben.  Grosse  dramatische  Sänger  und 
Sängerinnen,  von  denen  das  frühere  Italien  kaum  noch  Etwas  wissen 
konnte,  haben  wir  daher,  was  deutsche  Kunst  betrifft,  namhaft  zu  ma- 
chen, und  auch  jene,  welche  mehr  in  italienischer  Weise  der  Gesangs- 
Bravour  huldigten,  waren  doch  genöthigt,  dem  SinnJichschönen  des  Klan- 
ges geistigen  Ausdruck  zuzugesellen.  Die  Eigenthümlichkeit  des  franzö- 
sischen Wesens  ist  jedenfalls  am  meisten  in  der  Spicloper  zur  Geltung 
gekommen.  In  der  grossen  Oper  halten  die  Franzosen,  wie  mir  scheint, 
die  Mitte  zwischen  Italienern  und  Deutschen.  Ihre  gesammte  Darstel- 
lung ist  mehr  auf  den  Wortaccent  gerichtet,  mehr  declamatorisch  im  Ge- 
gensatz zu  der,  wenn  auch  leidenschaftlichen,  doch  überwiegend  lyri- 
schen Weise  der  italienischen  Künstler;  aber  es  fehlt  ihnen  die  Innerlichkeit 
der  Deutschen  und  das  gesammte  Streben  ist  mehr  auf  iiusseren  Effect 
gerichtet. 
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Was  die  einzelnen  Namen  betrifft,  so  muss  ich  mich  aui  eine  kurze 
und  nicht  vollständige  Erwähnung  derselben  beschränken.  Denn  abge- 
sehen  davon,  dass  eine  specicllc  Besprechung  uns  zu  weit  lührcu  würde, 
auch  selbst  in  jenen  wenigen  Fällen,  wo  ich  aus  eigener  Anschauung  be- 
richten könnte,  so  ist  überhaupt  noch  auf  dem  ganzen  Gebiet  viel  zu  we- 
nig vorgearbeitet, als  dass jetzt  schon  eine  zusammenfassende  Darstellung 
möglich  wäre.  Die  gesammte  Sphäre  der  ausübenden  Kunst  seit  dem 
vorigen  Jahrhundert  hat  ihre  gesonderte  Bearbeitung  noch  zu  erwarten. 

Als  eine  grosse  Erscheinung  im  Sinne  der  alten  italienischen  Ge- 
sangskunst reicht  noch  in  das  gegenwärtige  Jahrhundert  zunächst  die 
Catalani  herein.  Ferner  sind  als  sehr  bedeutend  zu  nennen  die  Sänge- 
rinnen Pasta,  Malibran,  Fodor,  Grisi,  Schoberlechner,  die  Sän- 
ger Tamburini,  Rubini,  Lablache  u.  A.  In  Deutschland  ragen  un- 
ter  den  Frauen  hervor:  die  Sontag,  Schechner,  Milder-Hauptman  n, 
v.  Fnssmann,  Sabine  Heinefetter,  Kraus  -  Wranitz  ki,  Sophie 
Löwe,  Lutzer,  Carl,  vor  allen  die  Schröder-Devrient,  die  wol  als 
die  grösste  dramatische  Sängerin  Deutschlands  zu  betrachten  ist;  unter  den 
Männern  Wild,  Hainzinger,  Bader  u.A.  In  Deutschland  ist  vielleicht 
die  höchste  Blüthe  des  Gesanges  in  diese  Zeit  zu  setzen.  In  gleicher 
Weise  aber  hat  derselbe  auch  noch  neuerdings  die  ausgezeichnetsten  Re- 
präsentanten und  Repräsentantinnen  aufzuweisen.  Hierher  gehören  die 
Lind,  Wagner,  Ney,  Hasselt-Barth,  Bury,  die  Sänger  Mantius, 
Staudigl,  Pischek,  Tichatschek,  Mitter  wurzer,  Götze,  v.Milde 
u.  A.;  in  den  Wagner'sehen  Partien,  um  das  sogleich  hier  beizufügen, 
ausser  mehreren  soeben  schon  Genannten  Frau  v.  Milde,  Frau  Meyer- 
D us t mann,  der  Sänger  Niemann  u.  A.  Was  Italien  und  Frankreich 
betrifft,  so  sind  ferner,  theils  noch  aus  älterer  Zeit  den  schon  Genannten 
beizuzählen,  theils  aus  der  Gegenwart  als  hervorragend  zu  erwähnen:  die 
Sängerinnen  Ungher,  Viardot-Garcia,  Cruvelli,  Alboni,  die  Sän- 
ger Moriani,  Mario,  Duprez,  Roger  u.  A. 

Ich  habe  in  der  Aufzählung,  wie  Sie  bemerkt  haben  werden,  keine 
bestimmte  Ordnung  befolgt;  bei  dem  Mangel  an  Vorarbeiten  würde  es 
zu  weit  führen  und  der  dazu  erforderliche  Aufwand  an  Zeit  nicht  im 
Verhältniss  stehen  zu  den  Zwecken,  welche  wir  hier  verfolgen,  wenn  wir 
versuchen  wollten,  genauer  die  Zeitabschnitte,  in  welche  die  Haupt- 
leitungen der  genannten  Künstler  und  Künstlerinnen  fallen,  festzustellen. 
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Auf  den  Streit  innerhalb  der  Lehre,  auf  die  Methodik  der  Gesangskunst 
im  Hinblick  auf  die  verschiedenen  Schulen,  werde  ich  zu  sprechen  kom- 
men, wenn  ich  die  Bestrebungen  auf  dem  Gebiete  der  Kunstpädagogik 
zu  behandeln  habe. 

Das  dritte  grosse  Gebiet  der  neueren  Tonkunst,  das  der  Instrumen- 
talmusik, ist  allein  noch  übrig  für  die  Betrachtung,  und  hier  ist  noch 
einiges  Frühere  nachzuholen,  bevor  wir  der  neuesten  Zeit  ausschliesslich 
unsere  Aufmerksamkeit  widmen  können.  Ks  sind  zunächst  die  Conse- 
quenzen  der  Mozarf  sehen  Richtung,  die  wir  zu  betrachten  haben,  um 
damit  die  bis  jetzt  besprochene  Epoche  abzuschließen,  und  da  es  sich 
hier  zugleich  um  Virtuosenleistungen  handelt,  so  ist  dies  auch  der  pas- 
sendste Ort,  um  den  vorhin  schon  erwähnten  Betrachtungen  über  die 
Kunst  der  Ausführung  eine  Stelle  einzuräumen.  Mit  Beginn  der  näch- 
sten Vorlesung  sodann  witd  auch  meine  Darstellung» weise  wieder  die 
frühere.  Wir  verfolgen  den  Gang  der  Entwicklung  wieder  an  den  Haupt- 
trägem  derselben,  wie  es  bis  vor  Kurzein  der  Fall  war,  an  den  einzelnen 
Persönlichkeiten;  nur  hier,  wo  es  sich  um  die  nächsten  Folgerungen  aus 
dem  Kunstschaffen  des  grossen  Wiener  Triumvirats  handelt,  erschien  es 
übersichtlicher,  die  Gattungen  zu  trennen  und  gesondert  ins  Auge  zu 
fassen.  Natürlich  ist  diese  Wendung  nicht  so  zu  verstehen,  als  ob  nach 
dem  Abschluss  des  heute  noch  Darzustellenden  eine  völlig  neue  Epoche 
ihren  Anfang  nähme;  auch  die  Künstler,  die  ich  Ihnen  in  der  nächsten 
Vorlesung  vorzuführen  habe,  Schubert,  Mendelssohn,  Schumann 
u.  A.,  stehen  wesentlich  unter  dem  Einfluss  des  Vorausgegangenen:  et« 
ist  die  Bcethoven'sche  Schule  im  Unterschied  von  der  jetzt  vorzugs- 
weise betrachteten  Mozart's,  welche  sie  repräsentiren.  Weiterhin  aber, 
bei  Wagner  und  Liszt,  sind  es  doch  entschieden  neue  Grundlagen  und 
Zielpunctc  des  Schaffens,  welche  wir  vor  uns  haben;  eine  neue  Epoche 
der  Tonkunst  nimmt  ihren  Anfang,  und  weil  jene  vorhin  genannten,  ihnen 
vorausgegangenen  Künstler  den  Ucbergang  vermitteln,  so  ist  am  pas- 
sendsten der  neue  Abschuitt  mit  ihnen  zu  beginnen. 

Auf  dem  Gebiet  der  Oper  wurde  durch  Mozart  das  Höchste  ge- 
leistet und  wir  sehen  daher  hier  eineu  Stillstand  und  die  Ausbreit un«r  de> 
Errungenen  in  den  umfassendsten,  jetzt  zuletzt  besprochenen  Schulen. 
In  der  Instrumentalmusik  sollte  das  Grösste  noch  geschaffen  werden,  und 
es  war  daher  natürlich,  wenn  ein  rascher  Fortgang  nach  diesem  Ziele 
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hin  stattfand,  und  jene  Künstler,  welche  Haydn  und  Mozart  zunächst 
sich  angeschlossen  haben,  bald  der  Vergessenheit  anheimfielen.  Nur  der 
Vollständigkeit  wegen  erwähne  ich  daher  Namen  wie  Rosetti,  Pleyel, 
Gyrowetz,  Wranitzky,  Hoff  meist  er,  die  sieh  namentlich  Hnydn 
angeschlossen  haben.  Das  vorübergehende  Verdienst  dieser  Männer  be- 
stand darin,  die  Instrumentalmusik  in  Deutschland  populär  zu  machen, 
den  Dilettanten  nahe  zu  rücken.  Unter  den  Mozart  näher  stehenden 
Componisten  sind  insbesondere  F.  E.  Fesca  und  A.  Romberg  zu  nennen. 
Der  Grund,  dass  dieser  Künstlerkreis,  nachdem  er  momentan  einer  grossen 
Beliebtheit  sich  erfreut  hatte,  schnell  verdrängt  wurde,  lag  in  dem  Auf- 
treten Beethovcn's.  Was  Mozart  in  der  Oper  war,  das  wurde  Beet- 
hoven' in  der  Instrumentalmusik.  In  Bezug  auf  die  Letztere  zeigt  sich 
demnach  erst  bei  diesem  ein  ähnlicher  Stillstand,  wie  bei  Mozart  in  der 
Oper  und  die  Ausbreitung  des  Errungenen  in  neuester  Zeit.  Lediglich 
zwei,  allerdings  auch  viel  bedeutendere  Iustrumentalcomponisten,  welche, 
freilich  auch  nur  im  weiteren  Sinne,  jenem  Kreise  noch  beigezählt  wer- 
den können,  reichen  in  die  Gegenwart  hinein:  Ii.  Oaslow  und  L.  Sp«hr. 
In  Frankreich  ist  allem  Hehul  in  dieser  Epoche  von  hervorstechender 
Bedeutung. 

Ausschliesslich  auf  dem  Gebiet  der  Pianofortetnus ik  hat  Mozart 
eine  auch  in  ihren  älteren  Erzeugnissen  zuiuTheil  noch  fortlebende  Schule 
hervorgerufen.    Dies  Gebiet  erscheint  durch  einen  zahlreichen  Künstler- 
kreis,  zunächst  durch  die  Schule,  welche  unter  dem  Namen  der  Wiener 
bekannt  ist ,  vertreten.    Ihren  Glanzpunct  erreichte  dieselbe  bekanntlich 
durch  Hummel  und  Xosebeles.    Hummel  steht  vollständig  auf  Mozart'- 
schem  Standpunct,  es  ist  derselbe  Inhalt,  wie  bei  jenem,  den  er  zur  Dar- 
stellung gebracht  hat,  auch  die  Form  ist  dieselbe,  aber  er  hat  die  Be- 
handlung des  Instruments  wesentlich  gesteigert  und  allen  Glanz  der  Vir- 
tuosität entfaltet,  so  dass  wir  schon  hier  fast  ein  einseitiges  Hervortreten 
derselben  erblicken.    Als  Componist  ist  er  der  bedeutendste  der  Schule. 
Seine  Phantasie  in  Es-dur  z.  B.  ist  ein  Meisterwerk  von  bleibender 
Bedeutung.    Sein  Spiel  war  höchst  sauber  und  correct,  Fülle  des  Tones 
besass  er  keineswegs.    Diese  Sauberkeit  und  Accuratessc,  verbunden 
mit  geistiger  Belebung  der  Darstellung  im  Grossen  und  Ganzen,  erscheint 
als  seine  Eigentümlichkeit.    Moscheies  gehört  ebenfalls  entschieden 
dieser  Richtung  an,  ist  aber  moderner  in  Compositum  und  Spiel.  Es 
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charakterisirt  ihn  zunächst  eine  gesteigerte  Bravour,  sein  Spiel  neigt  sieh 
dem  Zierlichen,  Eleganten  zu ,  bei  aller  Festigkeit  und  Solidität.  In  »ei- 
nen Mcister-Etudcn  zeigt  er  eine  moderne  Wendung,  indem  er  charakte- 
ristischem, bestimmtem  Auadruck  zustrebt,  darin  kleine  Charakterbilder 
giebt.  In  der  Darstellung  eines  bis  ins  Detail  nuancirten  Vortrags  be- 
steht, so  scheint  es  mir,  sein  grosser  Fortschritt  über  Hummel  hinaus. 
Von  Moscheies  an  datiren  alle  die  Künste  des  Vortrags,  welche  durch 
verschiedenen  Anschlag  erreicht  werden,  während  dort  bei  Hummel 
Mannigfaltigkeit  des  Anschlags  noch  gänzlich  fehlt.  Durch  die  Werke 
für  den  Zweck  der  Ausbildung  im  höheren  Pianofortespiel  überragt  Mo- 
scheies seinen  Vorgänger  bedeutend;  er  hat  grosse  Verdienste  in  die- 
ser Beziehung  und  ist  hierin  von  nachhaltiger  Bedeutung;  in  ihm  er- 
scheint die  Kunst  des  Spiels  schon  so  weit  entwickelt,  dass  sie  Gegen- 
stand geordneter  Lehre  zu  werden  vermag.  —  Später  sank  diese  Schule 
und  hat  sich  bis  herab  auf  die  Gegenwart  mehr  und  mehr  ausgelebt 
Das  sinnliche,  rein  äusserliche  Element,  welches  bei  Momart  im  schön- 
sten Gleichgewicht  mit  dem  Idealen  steht,  bei  Hummel  und  Moscheies, 
namentlich  bei  dem  Ersteren,  noch  immer  durclf  dasselbe  gebändigt  er- 
scheint, macht  sich  selbstständig  und  unabhängig  geltend,  und  so  haben 
wir  die  schon  früher  berührte  Erscheinung,  dass  unsere  Kunst  nach  die- 
ser Seite  hin  in  inhaltslosen,  leeren  Aeusserlichkcitcn  sich  verflachte. 
€.  Cieray  ist  neben  vielen  Anderen  als  ein  Hauptrepräsentant  des  Ver- 
falls zu  betrachten,  obschon  derselbe  zugleich  als  Lehrer  uud  Metho- 
diker sich  wesentliche  Verdienste  erworben  hat.  Aus  der  Zeit  unmittel- 
bar nach  Moza  rt  ist  Wölfl  als  Derjenige  zu  nennen,  bei  dem  ziemlich  zuerst 
die  Virtuosität  als  Selbstzweck  auftritt  In  seinen  Variationen  über  „  Freut 
euch  des  Lebens w,  auch  unter  dem  Titel  „Non  plus  ultra4*  bekannt,  hat  er  eine 
Menge  von  Schwierigkeiten  gehäuft,  lediglich  in  dieser  Absicht  Wölfl 
war  aber  bei  Alledem  ein  gediegeucs  Talent;  er  wird  noch  jetzt  genannt 
als  der  Rival  Beethoven'»  im  Pianofortespiel  aus  der  Zeit  des  ersten 
Auftretens  desselben  in  Wien.  Beide,  Beethoven  in  seiner  früheren 
Epoche  und  Wölfl,  sind  überhaupt  die  ersten  Vertreter  der  Wiener 
Schule  unmittelbar  nach  Mozart  Wichtig  iür  die  Entwicklung  de? 
Pianofortespiels  ist  auch  Steibelt  —  der  Czcrny  seiner  Zeit,  ein  hervor- 
stechendes Talent  wie  dieser,  indess  auch  wie  dieser  überwiegend  dem 
Aeusscrlichen  zugewandt,  —  durch  seine  trefflichen  Etüden,  welche  be- 
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kannter  zu  sein  verdienen,  als  sie  es  sind.  Steibelt  bezeichnet  in  jener 
Zeit  das  Verhältniss  einer  glänzenden,  talentvollen,  aber  nicht  von  Char- 
latanerie  freien  Virtuosität  gegenüber  dem  echten  Künstlerthum.  Nicht 
ohne  Einfluss  ist  auch  A.  E.  Müller  gewesen,  dessen  „Capricen"  noch 
jetzt  die  Beachtung  der  Pianofortespieler  verdienen.  Auch  J.  W.  To- 
mas chek,  A.  Schmitt  sind,  neben  Anderen,  namentlich  noch  anzufüh- 
ren. Ausgezeichnet  als  Componist  für  Pianoforte  und  von  Einfluss  auf 
die  Entwicklung  der, Technik  war  ferner  C.  H.  v.  Weber. 

Ebenfalls  unter  dem  Einflüsse  Haydn's  und  Mozart's  hat  die 
zweite  grosse  Schule  von  Pianofortecomponisten  und  Virtuosen  gestan- 
den, deren  Haupt  und  unmittelbarer  Gründer  Clcmenti  war,  so  dass 
wir  diesen  Künstlerkreis  mit  dem  Namen  der  Clcmenti' sehen  Schule 
liezeichnen  können.  Hei  aller  Verwandtschaft  indess  sind  auch  grosse 
Verschiedenheiten  nicht  zu  übersehen ,  und  so  erscheint  es  gerechtfertigt, 
wenn  diesen  Männern  eine  getrennte  Stellung  gegeben  wird.  Von  grossem 
Einfluss  auf  Spiel  und  Compositum  war  die  Verschiedenheit  der  Instru- 
mente, deren  beide  Schulen  sieh  bedienten,  die  Verschiedenheit  der  Wie- 
ner und  englischen  Pianofortes.  Die  leichtere  Spielart  der  ersteren,  der 
mehr  kurze  und  spitze  Ton  begünstigt  ein  leichtes,  elegantes,  bravour- 
mässiges  Spiel.  Das  einseitige  Hervortreten  der  Virtuosität  war  eine 
nothwendige  Folge,  und  hieran  schloss  sich,  ebenfalls  naturgemäss,  ein 
überwiegend  auf  Effect  gerichtetes  Streben.  Der  vollere  Ton  und  die 
schwerere  Behandlung  der  Instrumente  mit  englischer  Mechanik  dagegen 
drängte  auf  eine  mehr  gehaltene,  ernste,  grossartige  Richtung  hin,  in 
Compo8ition  und  Spiel.  Mehr  zwar,  als  die  ersten  Wiener  Meister,  neh- 
men Clemeiti  und  Cramer  von  dem  Instrument  ihren  Ausgangspunct;  es 
gestaltet  sich  hier  Alles  sogleich  instruinentgemässer,  die  Erfindung  selbst 
ist  durch  die  Natur  des  Instruments  bestimmt,  während  bei  Haydn,  Mo- 
zart, Beethoven  der  Gedanke  überwiegt,  abgesehen  von  seiner  Er- 
scheinung auf  dem  Instrument.  Wenn  wir  aber  in  der  Wiener  Schule 
die  anfängliche  Herrschaft  des  Gedankens  später  in  ihr  Gegentheil,  die 
leerste  Aeusserlichkeit,  umschlagen  sehen,  so  zeigt  sich  bei  den  Männern 
der  Giemen ti' sehen  Schule  mehr  eine  ruhige,  sich  gleichbleibende  Hal- 
tung, eine  Bewahrung  des  gleich  anfänglich  ausgesprochenen  Charakters. 
Wir  haben  daher  hier,  ich  möchte  sagen,  ein  alterthümlicheres  Element 
vor  uns,  insbesondere  nicht  das  so  überwiegend  hervortretende  Effeet- 
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streben,  wie  bei  den  Wienern.  Die  l>eiden  ersten  Künstler  dieser  Schule, 
Clement!  und  Cramcr,  habe  ich  schon  genannt.  Beide  sind  insbe- 
sondere ausgezeichnet  durch  ihre  Etudcnwerke.  Clementi's  „Grada» 
ad  rarnatmm"  und  Cramcr's  „Etüden"  sind  Epoche  machend  in  der 
Geschichte  des  Pianofortespiels,  die  Grundlage  für  jedes  gründliche  Stu- 
dium. Geistvoll  und  gediegen  als  Componist  zeigt  sich  Lid*  ig  Herker, 
nach  dieser  Seite  hin  die  hervorragendste  Erscheinung  der  Schule.  Her- 
ger stand  zur  Zeit  seiner  Entwicklung  wesentlich  unter  Clementi's 
Einfluss.  Im  Jahre  1804  machte  er  des  Letzteren  Bekanntschaft  in  Ber- 
lin und  begleitete  denselben  auf  einer  Heise  nach  Kussland,  zu  der  sich 
noch  ein  dritter  Genosse,  der  Hoforganist  Alex.  Klengel  in  Dresden,  — 
nachmals  der  bedeutendste  Contrapunctist  der  Schule,  dessen  grosses 
Fugenwerk  bei  Breitkopf  und  Härtel  in  Leipzig  erschienen  ist,  — 
gesellte.  Berger  gehört  zu  den  vorzüglichsten  Componisten  für  Piano- 
forte.  Seine  beiden  Variationenwerke  sind  dem  Trefflichsten  beizuzählen, 
was  wir  in  dieser  Gattung  besitzen;  auch  seine  Sonaten  sind  mit  Aus- 
zeichnung zu  nennen,  und  es  ist  nur  die  grenzenlose  Oberflächlichkeit  in 
der  Ausbildung  unserer  jungen  Pianofortespielcr,  wenn  diese  mit  jenen 
Werken,  sowie  überhaupt  mit  der  grossen  und  reichen  Pianofortelitcratur, 
nicht  vertraut  sind.  Leider  wurde  Berger's  künstlerische  Thätigkeit 
gelähmt  durch  eine  unheilvolle  Hypochondrie,  welche  sein  ganzes  späte- 
res Leben  verdüsterte.  Der  grösste  Pianofortespieler  der  Schule  war 
Uhu  fleh!,  bekannt  auch  als  Componist  durch  seine  allgemein  beliebten 
Notturnos.  Field  ist  in  vielfacher  Hinsicht  Gegensatz  zu  Berger. 
Wenn  jener  in  seiner  Kunst  mehr  einem  abstracten  Spiritualismus  hul- 
digt ,  so  ist  bei  diesem  dagegen  überall  blühendes,  warmes  Leben  und 
eine  Fülle  künstlerischer,  schöner  Sinnlichkeit.  Berger  offenbart  Geist, 
Field  Gcmüth,  jener  Bewusstsein,  Verstand,  dieser  bewusstlose,  anmu- 
thig-tändelndc  Naivität.  Field's  Spiel  war  von  seinen  Compositionen 
unzertrennlich,  die  Ausführung  gab  jenen  erst  ihre  Vollendung.  Die 
höchste  Reinheit  und  Deutlichkeit  der  Passagen,  ein  meisterhafter  An- 
schlag, unübertreffliche  Vertheilung  von  Licht  und  Schatten,  dabei  Ab- 
wesenheit aller  prunkenden  und  kokettirenden  Manieren,  wahre  Empfin- 
dung ,  diese  Eigenschaften  kann  man  als  die  hervorstechendsten  seines 
Spieles  bezeichnen.  In  diesem  Zusammenhange  sind  ferner  Dussek  und 
Prinz  Lnis  Ferdinand  von  Preußen  2u  nennen,  obschon  Beide  nicht  so 
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entschieden,  wie  die  vorher  Genannten,  der  Schule  angehören.  Eine 
strenge  Trennung  und  Sonderung  ist  überhaupt  nicht  durchzufuhren, 
wir  sehen  vielfach  wechselseitige  Einwirkungen,  bis  endlich  in  neuester 
Zeit  die  Unterschiede  sich  ganz  verwischen.  Dussck  und  Prinz  Louis 
sind  wesentlich  zusammen  zu  betrachten;  Beide  verfolgten  dieselbe  Rich- 
tung, Beide  standen  im  Leben  und  in  der  Kunst  einander  nahe,  forderten 
einander,  und  sind  als  Geistesverwandte  zu  bezeichnen.  Beider  Geistes- 
richtung ist  eine  sehr  einseitige;  grossartige  Sentimentalität  ist  der  vor- 
waltende Charakterzug,  aber  Beide  haben  in  dieser  beschränkteren  Sphäre 
Ausgezeichnetes  geleistet.  Ich  erinnere  hier  an  des  Prinzen  F-Moll- 
Quartett  und  an  Dussck's  „Elegie"  auf  den  Tod  des  Prinzen,  sein  Quin- 
tett in  F-Moll  u.  s.  w.  Endlich  ist  noch  als  der  letzte  Repräsentant  die- 
ser Schule  —  wenn  man  nicht  Mendelssohn  und  Taubert  als  Schüler 
Berger's  ebenfalls  hier  erwähnen  will  —  Carl  Mavcr  zu  nennen.  Die- 
ser  indess,  in  seinen  früheren  Werken  nicht  ohne  Bedeutung  fiir  Piano- 
fortecomposition  und  -Spiel,  hat  sich  später  gänzlich  der  Mode  ergeben, 
seine  Vergangenheit  verläugnend. 

Dnrch  Clcmenti,  Dussek,  Steibelt  hatte  sich  auch  in  Paris  eine 
Schule  der  Pinnoforteeomposition  und  des  Spiels  gebildet.  Die  späteren 
Repräsentanten  derselben  wurden  Knlkbrenner.  Ben  u.  A.  Diese  Männer 
indess  bezeichnen,  wie  Czerny  in  Deutschland,  schon  die  Stufe  des 
Verfalls.  Von  italienischen  Künstlern  aus  dieser  Zeit  ist  vorzugsweise 
nur  F.  PwlUni  als  Virtuos  sowol  wie  als  Componist  für  Pianoforte  zu  nennen. 
Mir  speciell  ist  derselbe  unbekannt,  und  ich  folge,  indem  ich  ihn  nenne, 
nur  einer  Angabe  von  Dehn.  Die  Compositionen  desselben  sind  in  Paris, 
l>ei  Breitkopf  und  Härtel  in  Leipzig  und  bei  Ricordi  in  Mailand  er- 
schienen. 

Das  ist  die  reiche  und  umfassende  Entwicklung,  welche  von  Mozart 
ihren  Ausgangspunct  genommen  hat ;  stehen  auch  nicht  alle  der  Genannten 
diesem  Haupt  der  Schule  gleich  nahe,  so  ist  doch,  sobald  es  sich  nur  um 
die  allgemeinste  Gruppirung  handelt,  Mozart  als  Mittelpunet  zu  be- 
trachten. 

Ueberhaupt  gelangte  die  Kunst  der  Ausführung  als  ein  in  sich  ab- 
geschlossenes, selbstständiges  Gebiet  in  dieser  Epoche  zur  Geltung. 
Früher  gab  es,  wie  Sie  wissen,  nur  ein  Instrument,  dessen  Behandlung 
schou  zu  gesteigerter  Vollkommenheit  gediehen  war,  die  Orgel;  in  Italien 
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aber  war  es  der  Gesang,  welcher,  wie  bereits  dargestellt,  zuerst  zu  höhe- 
rer Blüthe  gelangte.  Später,  im  ISten  Jahrhundert,  sehen  wir  sodann 
die  Violine  und  das  Pianoforte  in  ihrer  Behandlung  schon  hoch  gesteigert, 
und  endlich  waren  es  die  anderen  Orchesterinstrumente,  welche  nach  und 
nach  diesem  ersten  Aufschwung  folgten.  Die  ersten  grossen  Geiger 
Italiens  habe  ich  früher  schon  erwähnt.  Tartini  erscheint  als  der  Be- 
gründer  des  höheren  Virtuosenthums.  Ihm  folgte  Viotti,  an  den  sieh 
die  französische  Schule,  repräsentirt  durch  Kode,  Kreutzer,  Baillot 
und  Lafont,  ansehloss.  Auch  Deutschland  trat  jetzt  selbstständig  auf, 
vertreten  durch  Spohr,  welcher  eine  umfassende  Schule  gründete.  Ne- 
ben ihm  sind  aus  derselben  und  etwas  späterer  Zeit  Mayseder,  Maurer, 
Molique,  Kalliwoda,  Lipinski  u.  A.  zu  nennen.  Als  Repräsentanten 
der  übrigen  Orchesterinstrumente  mögen  beispielsweise  hier  erwähnt  wer- 
den :B.  Romberg  —  Violoncell ;  F ü  r s t e n a u  —  Flöte ;  B ä r in a n n ,  1 1 e r m- 
stedt,  Iwan-Müller  —  Clsirinctte;  die  Familie  Schunke  —  Horn; 
Queisser,  Belcke  —  Posaune. 

Wir  stehen  hiermit  am  Schlüsse  der  älteren  Epoche,  die  sich  in  den 
eben  besprochenen  Erscheinungen  bis  ungefähr  zum  Jahre  1830,  in  den 
Ausgängen  der  Oper  aber  bis  herab  auf  unsere  Tage  (d.h.  der  Zeit,  nicht 
ihrem  geistigen  Inhalte  nach)  erstreckt,  und  wir  haben  jetzt  nur  noch, 
wie  vorhin  bereits  bemerkt  wurde,  der  ausführenden  Kunst  im  Allgemei- 
nen, ihrer  Bedeutung  überhaupt,  ihrer  Stellung  zur  schaffenden,  eine  et- 
was näher  eingehende  Betrachtung  zu  widmen.  Die  Kunst  der  Ausfüh- 
rung verdient  um  so  mehr  eine  solche  Besprechung,  als  die  Ansichten 
über  dieselbe  noch  immer  sehr  schwankend  sind.  Dieselbe  ist  wichtiger, 
als  wenigstens  ein  Theil  der  Musiker  und  der  Kunstfreunde  zuzugeben 
geueigt  ist,  ihre  Stellung  im  Gesammtberciche  der  Musik  eine  bei  Weitem 
höhere,  als  die  Vertreter  jener  Ansicht  zugeben  zu  dürfen  glauben.  Al- 
lerdings haben  Gesangs-  und  Instrumentalvirtuosität  schon  seit  Jahrhun- 
derten glänzende  Triumphe  gefeiert,  und  im  Laufe  der  Zeit  ein  immer 
grösseres  Terrain  erobert,  so  dass  es  beim  ersten  Blick  vielleicht  seltsam 
erscheint,  wie  ich  von  einer  nicht  ausreichenden  Anerkennung  derselben 
sprechen  kann.  Dem  gegenüber  indess  ist  zu  sagen,  dass  es  immer  eine 
Partei  gegeben  hat,  welche  die  Virtuosität  als  ein  Unglück  für  die  Kunst, 
als  einen  Krebsschaden  derselben,  mindestens  als  etwas  sehr  Geringfügi- 
ges, mit  oor  Thätigkeit  der  Componisten  gar  nicht  zu  Vergleichende?, 
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anzusehen  gewohnt  war.  Die  sogenannten  ernsten,  soliden  Musiker  na- 
mentlich gehören  hierher,  und  unter  den  Kunstfreunden  finderusich  der- 
artige Gegner  vorzugsweise  an  kleineren  Orten.  Die  deutschen  Mittel- 
städte sind  bei  uns  die  eigentlichen  Bewahrerinnen  des  Tüchtigen  und 
Soliden,  des  künstlerischen  Ernstes,  aber  sie  können  ein  gewisses  haus- 
backenes Element,  eine  gewisse  Dürftigkeit  der  Phantasie  nicht  beineist ern. 
Man  mochte  daher  an  kleineren  Orten,  sogar  noch  bis  vor  einer  nicht 
allzulangen  Reihe  von  Jahren,  von  diesem  Flitter  und  Tand  der  Virtuosi- 
tät Nichts  wissen  und  beklagte  eine  Herabwürdigung  der  Kunst.  Was 
die  sogenannten  soliden  Musiker  betrifft,  so  bewegen  sich  diese  meist  in 
kleinbürgerlichen  Kreisen,  und  concentriren  sich  mehr  auf  ihre  innere, 
oftmals  bedeutende  Welt,  für  die  es  ihnen  aber  an  entsprechenden  Aus- 
drucksmitteln fehlt  Sie  können  sich  nicht  bis  zu  der  Abgcschliflfenheit, 
nicht  zu  dem  Glanz  und  der  Feinheit  im  Aeusseren  sowol  als  im  Inneren, 
nicht  bis  zu  der  Gewandtheit  und  Beweglichkeit  der  Phantasie  durch- 
arbeiten, die  die  Virtuosität  zur  Voraussetzung  hat.  So  fühlen  sich  die- 
selben von  einem  ernsten,  würdigen  Inhalt  erfüllt,  und  dies  Bewusstsein 
stimmt  sie  oppositionell,  aber  es  mangelt  ihnen  die  geistige  Frische,  welche 
nothwendig  ist,  um  den  Werth  des  virtuosen  Elements  würdigen  zu  kön- 
nen. Auch  der  ausführende  Künstler  besitzt  selbstständige  Productivität. 
In  Folge  dieses  Umstandes  vermag  derselbe  selbst  dem  Schaffenden  hülf- 
reiche Dienste  zu  leisten,  so  wie  er  es  überhaupt  ist,  der  in  der  Tonkunst 
vor  dem  Vertrocknen  und  Verknöchern  schützt  und  die  Phantasie  be- 
fruchtet. Der  Umstand,  dass  die  Virtuosität  mehr  noch  als  die  schaffende 
Kunst  Ausdruck  der  Mode  ist,  verleiht  ihr  den  Charakter  steter  Beweg- 
lichkeit, unaufhaltsamer  Steigerung.  Am  treffendsten  ist  diese  grosse 
Seite  der  Kunst  der  Ausführung,  die  Seite  unmittelbarer  Beweglichkeit, 
von  Hegel  erkannt  worden,  und  ich  erlaube  mir  deshalb,  die  betreffende 
Stelle  aus  seiner  Aesthetik  Ihnen  anzuführen.  „Noch  aus  meiner  Jugend 
her4*,  sagt  Hegel,  ^entsinne  ich  mich  eines  Virtuosen  auf  der  Guitarre, 
der  sich  für  dieses  geringe  Instrument  geschmackloser  Weise  grosse 
Schlachtmusiken  componirt  hatte.  Er  war,  glaub'  ich,  seines  Handwerks 
ein  Leineweber,  und  wenn  man  mit  ihm  sprach,  ein  stiller,  bewusst loser 
Mensch.  Gerieth  er  aber  ins  Spielen,  so  vergass  man  das  Geschmack- 
lose der  Composition,  wie  er  sich  selbst  vergass  und  wundersame  Wir- 
kungin hervorbrachte,  weil  er  in .  sein  Instrument  *cine  ganze  St  eh-  hin- 
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einlegte,  die  gleichsam  keine  höhere  Execution  kannte,  als  die,  in  diesen 
Tönen  sich  erklingen  zu  lassen.  Solche  Virtuosität  beweist,  wo  sie  zu 
ihrem  Gipfelpunct  gelangt,  nicht  nur  die  erstaunungswürdige  Herrschaft 
über  dasAeussere,  sondern  kehrt  nun  auch  die  innere,  ungebundene  Frei- 
heit heraus,  indem  sie  sich  in  scheinbar  unausführbaren  Schwierigkeiten 
spielend  überbietet,  in  Künstlichkeiten  ausschweift,  mit  Unterbrechungen, 
Einfällen  in  witziger  Laune  überraschend  scherzt  und  in  originellen  Er- 
findungen selbst  das  Barocke  geniessbar  macht.  Denn  ein  dürftiger  Kopf 
kann  keine  originellen  Kunststücke  hervorbringen,  bei  genialen  Künstlern 
aber  beweisen  dieseltan  die  unglaubliche  Meisterschaft  in  ihrem  und  über 
ihr  Instrument,  dessen  Beschränktheit  die  Virtuosität  zu  überwinden  weiss 
und  hin  und  wieder  zu  dem  verwegenen  Beleg  dieses  Sieges  ganz  andere 
Klangarten  fremder  Instrumente  durchlaufen  kann.  In  dieser  Art  der 
Ausübung  gemessen  wir  die  höchste  Spitze  musikalischer  Lebendigkeit, 
das  wundervolle  Geheimniss,  dass  ein  äusseres  Werkzeug  zum  vollkom- 
men beseelten  Organ  wird,  und  haben  zugleich  das  innerliche  Concipire» 
wie  die  Ausführung  der  genialen  Phantasie  in  augenblicklichster  Durch- 
dringung und  verschwindendstem  Leben  blitzähnlich  vor  uns."  In  ähn- 
licher Weise,  dass  nämlich  zu  echt  künstlerischer  Ausführung  mehr  ge- 
hört, als  man  gewöhnlich  glaubt,  hat  sich  vor  einigen  Jahren  auch  Liszt 
in  einem  Artikel  meiner  Zeitschrift  ausgesprochen.  Geht  er  auch,  meiner 
Ansicht  nach,  etwas  zu  weit,  wenn  er  gar  keinen  Unterschied  zwischen 
ausführender  und  schaffender  Kunst  gehen  lassen  will,  wenn  er  die  erstere 
mit  der  letzteren  völlig  auf  eine  Linie  stellt,  so  ist  seine  Ansicht  jedenfalls 
doch  die  um  Vieles  berechtigtere,  im  Vergleich  mit  der  gegenüberstehen- 
den. Ich  bezeichnete  im  Allgemeinen  die  kleineren  Städte  als  den  Hecrd 
der  Opposition  gegen  die  Kunst  der  Ausführung.  Betrachten  wir  dage- 
gen die  grösseren  Städte.  Diese  verfallen  leicht  in  dns  Haltungslose, 
Frivole,  Launisch- Wechselvolle,  aber  sie  sind  geistig  belebter  und  geben 
der  Phantasie  mehr  Nahrung.  Die  Virtuosität  fand  daher  hier  zunächst 
den  günstigsten  Boden,  und  die  Künstler,  welche  in  grossen  Städten  le- 
ben, sind  daher  auch  in  der  Regel  vorurtheilsfreier  in  ihrer  Beurtheilung 
dieser  Seite  der  Kunst.  Eine  ernstere  Richtung  schüttet  leicht  das  Kind 
mit  dem  Bade  aus,  verkennt,  dass  solche  Beweglichkeit  und  Frische  für 
das  Gedeihen  der  Kunst  selbst  nothwendig  ist.  Das  Verderbliche  liegt 
allein  in  einem  selbstständi^en  sich-Geltendmachen  der  K"n*t  de*  Aus- 
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führenden.  In  diesem  Falle  freilich  ist  die  Gefahr  der  Abirrung  von 
dem  wahren  Ziele  sogleich  vorhanden.  Das  Letztere  ist  allerdings  in 
neuerer  Zeit  oft  der  Fall  gewesen,  und  es  erklärt  sich  hieraus  zum  Theil 
die  Abneigung  der  ernster  Gesinnten,  es  erklärt  sich  auch,  wie  es  möglich 
war,  das«  die  Bewegungen  vom  Jahre  1848,  die  ernstere,  sittlich  gehobene 
Stimmung,  die  sie  im  Gefolge  hatten,  so  schnell  eine  Aenderung  herbei- 
führen, momentan  die  Neigung  für  Genüsse,  wie  sie  die  ausführenden 
Künstler  bieten,  beim  Publicum  ganz  verdrängen  konnten.  Eben  so  we- 
nig ferner,  als  ich  die  bezeichnete  Verirrung  in  Schutz  nehmen  will,  ist 
es,  beiläufig  erwähnt,  meine  Absicht,  indem  ich  das  Wort  ergriffen  habe, 
für  eine  würdigere  Ansicht  von  der  Virtuosität  und  als  Vertheidiger  der- 
selben aufgetreten  bin,  das  Treiben  jener  jungen  Künstler  der  Gegen- 
wart, namentlich  der  Pianisten,  gut  zu  heissen,  welche  Nichts  thun,  als 
aus  einer  Soiree  in  die  andere  zu  eilen,  und  ihre  selbstgemachten  Trivia- 
litäten oder  die  ihrer  Gesinnungsgenossen  abzuhämmern.  Diese  liefern 
in  der  That  das  beklagenswertheste  Bild.  Sie  sind  als  Virtuosen  nicht 
hervorstechend,  sie  sind  nicht  im  Stande,  die  Koryphäen  des  Spiels  zu 
überbieten,  und  zugleich  taugen  sie  als  Musiker  Nichts.  Unendlich  wür- 
diger erscheint  im  Vergleich  damit  die  Aufgabe  des  Orchestermusikers, 
welcher  der  höheren  Kunst  dient.  In  das  Orchester  einzutreten  ist  je- 
doch den  meisten  dieser  Herren  zu  gering,  obschon  es  hier  gerade  an 
der  nöthigen  Zahl  von  Künstlern  fehlt ,  namentlich  in  der  Sphäre  der 
Blasinstrumente,  wo  wir  bald  Mangel  an  geeigneten  Leuten  haben  werden. 
Eine  würdige  Aufgabe  wäre  es,  wenn  diese  Pianisten  sich  mit  der  grossen, 
reichen  Pianoforteliteratur  in  ihrem  ganzen  Umfange  beschäftigen  wollten, 
den  Sinn  und  die  Empfänglichkeit  für  diese  Werke  im  Publicum  zu  er- 
wecken strebten,  wenn  sie  sich  zu  Pädagogen  bildeten,  um  als  musikali- 
sche Erzieher  aufzutreten.  Statt  dessen  aber  sind  sie  gar  nicht  mehr  im 
Stande,  die  älteren  Meisterwerke  zu  spielen,  und  was  den  Unterricht  be- 
trifft, so  vermögen  sie  nur  abzurichten,  wie  sie  abgerichtet  worden  sind. 
Doch  dies  beiläufig. 

Ich  gedachte  soeben,  trotz  aller  Anerkennung  des  Berechtigten  in 
dem  Wesen  des  Virtuosenthums,  des  Verderblichen ,  das  in  einem  selbst- 
ständigen  Sichgeltendmachen  der  Leistungen  desselben  liegt  Dies  ins- 
besondere ist  ein  Punct  fortwährender  Unklarheit,  und  es  verlangt  der- 
selbe demzufolge  noch  eine  nähere  Erwägung.    Noch  immer  ist  man  nicht 
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zu  einer  vollständigen,  allseitigen  Würdigung  durchgedrungen,  noch  immer 
gilt  es,  ein  Ueberbleibsel  jener  bezeichneten  früheren  Ansicht  zu  beseiti- 
gen, Wol  läset  man  sich  die  musikalische  Virtuosität  als  etwas  künstle- 
risch Berechtigtes  gefallen ,  aber  man  ist  der  Meinung,  dass  dieselbe  nur 
*n  guten  Compositionen  wahrhaft  zur  Geltung  kommen  könne,  dass  in 
der  Ausführung  c las«  i s eher  Tondichtungen  gerade  die  höchste  Kunst 
des  Virtuosen  sich  zeigen  könne.  Ohne  alle  Widerrede  wohnt  jedenfalls* 
einer  solchen  Auffassung  eine  grosse  Berechtigung  inne;  näher  betrachtet 
aber  ist  dieselbe  nicht  frei  von  Einseitigkeit.  In  der  Kunst  der  Ausfüh- 
rung tritt ,  nach  Hegel,  wie  bemerkt,  die  Persönlichkeit  des  Künstlers 
selbst  unmittelbar  in  das  Bereich  der  Kunst  ein;  sie  ist  es,  welche  die 
unmittelbare,  augenblickliche  Gewalt  der  Tonkunst  am  eindringlichsten 
veranschaulicht  Und  die  Erfahrung  bestätigt  dies.  Concerte,  in  denen 
diese  Seite  gar  nicht  vertreten  ist,  haben  auf  die  Dauer,  d.  h.  in  einem 
ganzen  Cyklus,  etwas  Monotones,  wenn  man  auch  ohne  Weiteres  zuge- 
stehen kann,  dass  dasGegentheil,  Concerte,  in  denen  dieselbe  dasUeber- 
gewicht  hat,  nicht  eine  so  nachhaltige  Wirkung  äussern,  nicht  diesen 
höchsten  künstlerischen  Kindruck  zum  Resultat  haben,  als  jene,  und  in 
ihrem  Werth  deshalb  tiefer  stehen.  Zur  Totalität  der  Kunst  aber  gehört 
dieselbe  unbedingt,  so  dass  man  sie,  ohne  sich  einer  Einseitigkeit,  schuldig 
zu  machen,  nicht  ausschliessen  darf.  Wenn  es  nun  bei  classischen  Com» 
Positionen  vorzugsweise  darauf  ankommt,  die  Sache  darzustellen, 
wenn  es  Hauptaufgabe,  für  den  Ausführenden  ist,  darin  mit  seiner  Per- 
sönlichkeit aufzugehen,  so  erhellt,  wie  derselbe  sich  selbst  und  seine 
künstlerische  Eigen thümlichkeit  dort  unmittellmr  weniger  zur  Geltung 
bringen  kann.  Wie  aber  die  Virtuosität  überhaupt  das  subjecüve  Mo- 
ment vertritt,  das  der  unmittelbaren  Lebendigkeit,  der  sich  objectiver  hal- 
tenden, im  engeren  Sinne  schaffenden  Kunst  gegenüber,  so  folgt  daraus, 
dass  derselben  zur  vollen  Entfaltung  in  dieser  ihrer  Eigentümlichkeit 
der  hinreichende  Kaum  gegeben,  dass  sie  bis  in  ihre  letzten  Consequen- 
zen  verfolgt  werden  muss.  Der  Darstellende  muss  Gelegenheit  haben, 
auch  seine  Subjectivität  im  vollsten  Maasse  zu  bethätigen,  was  bei  einer 
classischen  Composition,  wo  er  nur  an  die  Sache  sich  hinzugeben  hat, 
nicht  in  dem  Grade  der  Fall  »ein  kann.  E*  ergiebt  sich  hieraus  die  Berech- 
tigung der  an  Kunstwerth  geringeren  Compositionen,  es  ergiebt  sich,  wie 
dem  Virtuosen  der  Vortrag  derselben  gestattet  werden  muss,  wenn 
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»ich  darum  handelt,  alle  berechtigten  Seiten  der  Kunst  zur  Geltung  zu 
bringen.  Ein  zweiter  Bestimmungsgrund  dafür  liegt  ferner  auch  darin, 
doss  ohne  Virtuosencompositionen  der  schaffenden  Kunst  nicht  die  hin- 
reichenden Mittel  zur  Darstellung  geboten  werden.  Will  man  dem  Vir- 
tuosen wehren,  Kunststücke  auszusinnen,  so  wird  sehr  bald  der  schaffende 
Künstler  auf  das  Hergebrachte  in  den  Mitteln  des  Ausdrucks  sich  be- 
schränkt sehen.  Diese  Letzteren  zu  erweitern,  ist  eine  gesonderte  Thätig- 
keit  für  sich,  die  beim  Schaffen  im  engeren  Sinne  nicht  in  Betracht  kom- 
men kann»  Hier  sollen  dieselben  bereits  vorhanden  sein,  nicht  erst  er- 
rungen werden  müssen.  Die  Kunst  der  Ausführung  culminirt  daher  nach 
zwei  Seiten,  im  Aufgehen  in  einem  grösseren  Kunstwerke  und  im 
Sichselbstgeben  des  Virtuosen.  Ohne  selbstständiges  Sichergehen  des 
Letzteren  kann  man  auch  das  andere  Moment,  das  Aufgehen  desselben 
in  einem  classischen  Kunstwerk,  nicht  haben,  mindestens  nicht  im  hohen, 
eminenten  Sinne  und  in  vollendeter  Weise.  Wie  also  die  Ausführung 
überhaupt  die  Seite  der  unmittelbaren  Lebendigkeit  vertritt,  der  Kunst 
an  sich  gegenüber,  so  vertritt  innerhalb  dieses  Bereiches  der  Execution 
wieder  das  Sichgeben  des  Virtuosen  in  höherer  Potenz  gerade  dieses 
Moment  der  Subjectivität,  gegenüber  der  Hingabc  an  die  Sache,  an  das 
classische  Werk  eines  schaffenden  Künstlers,  und  findet  darin,  in  dieser 
consequenten  Fortführung  des  Princips  bis  zur  Spitze,  seine  Rechtferti- 
gung. Hier  sind  also  auch  geringere  Compositionen  am  Ort,  ja  sie  müs- 
sen oft  gering  sein,  wenn  dem  Ausfuhrenden  der  erforderliche  Spielraum 
gewährt  werden  soll,  und  die  noth wendige  Voraussetzung  dabei  ist  nur 
die,  dass  Derartiges  mit  wirklich  grosser  Virtuosität  dargestellt  wird; 
denn  Schlechtes  schlecht  dargestellt  ist  das  Miserabelste,  was  man  haben 
kann.  Nach  den  gegebenen  Bestimmungen  demnach  ist  die  gewöhnliche 
weitverbreitete  Ansicht  zu  berichtigen.  Es  ist  Philisterthum,  wenn  auch 
wohlgemeintes,  das  Terrain,  auf  dem  sich  der  Virtuos  bewegen  muss,  in 
der  angedeuteten  Weise  beschränken  zu  wollen;  man  beschneidet  ihm 
damit  die  Flügel.  Ausschliesslich  mit  classischen  Compositionen  vermag 
derselbe  nicht  in  wünschenswerthem  Grade  zu  wirken;  er  muss  allseitig 
sich  ausbreiten  dürfen,  um  schliesslich  auch  das  von  jenen  Rigoristen 
Gewünschte,  einseitig  als  Spitze  der  Ausführung  Bezeichnete,  in  vollem 
Mooase  gewähren  zu  können. 

Damit  kann  ich  die  heutige  Vorlesung  beenden.    Nur  wenige  Worte 
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gestatten  Sie  mir  noch  zum  Abschlüge  des  Gegebenen.  In  der  bis  jetzt 
besprochenen  Zeit  geschah  es,  dass  sich  das  neue  Princip,  welches  seit 
der  zweiten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts  ins  Leben  getreten  war, 
vollständig  ausgestaltet  hatte.  Es  ist  die  Arbeit  der  Talente,  das  auszu- 
beuten und  zur  Geltung  in  weiteren  Kreisen  zu  bringen,  was  durch  die 
eine  Epoche  beherrschenden  Genies  zuerst  hervorgerufen  wird.  Dies 
sehen  wir  jetzt  vollbracht.  Die  Befreiung  von  der  Kirche  war  eine  voll- 
endete Thatsache,  der  Sieg  des  weltlichen  Elements  entschieden:  gegen- 
über der  früheren  Objectivität  die  Emancipation  des  Subjects^  die  Ent- 
fesselung der  Phantasie,  gegenüber  der  überwiegenden  Verständigkeit 
im  vorigen  Jahrhundert  eine  Zeit  der  Romantik,  des  Kunstenthusiasmus, 
der  Schwärmerei  des  Gefühls;  das  moderne  Künstlerthum,  basirt  auf  die 
Selbstständigkeit  der  Individualität,  war  zur  Herrschaft  gelangt.  Eine 
wirklich  künstlerische  Auffassung  hatte  Raum  gewonnen,  ein  geistvolleres 
Element  war  in  die  Massen  gedrungen,  vermittelt  durch  die  moderne 
Philosophie,  die  Kunstwissenschaft,  sowie  durch  die  grossen  Dichter  und 
Schriftsteller.  Auch  der  Tonkunst  war  dieser  Umstand  zu  Gute  gekom- 
men, und  wir  sehen  in  Folge  desselben  nun  erst  eine  tiefer  eingehende 
Würdigung  jener  Meister,  welche  an  der  Spitze  dieser  Zeit  stehen.  Ent- 
sprechend dem  gesammten  Umschwung  können  wir  auch  in  den  äusseren 
Verhältnissen  durchgreifende  Veränderungen  wahrnehmen.  Stehende 
Concertinstitute  waren  errichtet  worden,  Öffentliche  Concerte,  grosse  Mu- 
sikauffuhrungen  wurden  mehr  und  mehr  gebräuchlich,  während  früher 
die  Ausübung  der  Kunst  mehr  auf  geschlossene  Kreise,  die  fürstliche 
Kammer ,  beschränkt  war.  Mehr  und  mehr  betheiligte  sich  in  Folge  da- 
von das  gesammte  Publicum  an  der  Kunst,  und  die  gegenwärtigen  Zu- 
stände wurden  dadurch  eingeleitet 
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Der  erneute  Aufschwung  der  deutschen  Musik  in  den  30er  und  40er  «Jahren.  Concert-, 
Kammer-  und  Hausmusik  als  Mittelpunct  der  Entwicklung.  F.  Ries.  F.  Schubert.  C.  Löwe. 
F.  Mendelssohn -Bartholdy.  R.  Schumann.  F.  Chopin. 

Während  die  französische  grosse  Oper  mit  ihrem  Ruhme  die  Welt 
erfüllte,  in  ihrem  Wesen  nicht  ohne  Berechtigung  und  bedeutend  durch 
mannigfache  Steigerungen,  streng  genommen  aber  doch  nur  eine  gross- 
artige Verirrung,  eine  im  innersten  Kerne  ungesunde,  ja  widerwärtige 
Schöpfung;  während  die  Oper  Deutschlands  einen  entschiedenen  Rück- 
gang zeigte,  so  dass  nur  einzelne  rühmliche  Ausnahmen  uns  hier  begeg- 
nen, die  italienische  sich  noch  immer  grosser  Beliebtheit  erfreute,  trotz- 
dem, dass  auch  hier  der  Verfall  unausbleiblich  war;  während  auf  dem 
Gebiet  der  Instrumentalmusik  und  Instrumentalvirtuosität  bedeutende 
Talente  das  weiter  entwickelten,  wozu  Mozart  den  Grund  gelegt,  na- 
mentlich nach  Seite  der  ausfuhrenden  Kunst  hin,  wenn  auch  mit  der 
Einschränkung,  dass  auch  hier  zu  Ende  des  besprochenen  Zeitraumes 
bereits  ein  Rückgang  sich  eingestellt  hatte,  sehen  wir  die  eigentliche 
schöpferische  Kraft  der  Neuzeit,  die  echte  künstlerische  Gesinnung,  auf 
ein  Terrain  beschränkt,  welches,  weniger  der  Gesammtmasse  des  Publi- 
cums  zugänglich,  nur  die  ernsteren  Kunstfreunde,  überhaupt  die  Gebil- 
deteren aufnahm  und  versammelte.  Hier  war  es  fast  ausschliesslich 
Deutschland,  welches  uns  gross  und  bedeutend  entgegentritt.  Es  war 
der  Moment  gekommen,  wo  Beethoven  der  eigentliche  Beherrscher  der 
musikalischen  Entwicklung  wurde,  wo  die  Consequenzen  seiner  Richtung 
gezogen  werden  sollten.    Der  tiefere  deutsche  Geist  flüchtete  sich  dahin, 
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da  er  in  der  Sphäre  der  Oper  keine  Stätte  mehr  fand.  Im  Gegensatz 
zu  dieser  sind  es  demnach  jetzt  verschiedene  Gattungen  der  Concert-, 
Kammer-  und  Hausmusik,  welche  den  weiteren  Fortgang  repräsentiren. 
Die  Instrumental-,  speciell  die  Pianofortemusik;  weiter  sodann  auf 
dem  Gebiet  der  Gesangsmusik  erscheinen  jetzt  die  Concert  cantate,  das 
Concertoratorium,  endlich  das  Lied  vorzugsweise  auf  dem  Schau- 
platz; es  ist  femer  noch  die  darstellende  ^unst,  die  Virtuosität  und 
hier  vorzugsweise  wieder  im  Fache  der  Instrumentalmusik,  speciell 
auf  dem  Pianoforte,  welche  in  dieser  neuen  Epoche  zur  Herrschaft 
gelangen. 

Das  Alles  haben  wir  heute,  sowie  in  der  nächsten  Vorlesung  zu  be- 
trachten.   Zuvor  gestatten  Sie  mir  jedoch  einige  einleitende  Bemerkungen. 

Die  Instrumentalmusik,  erwähnte  ich  schon  einmal,  als  ich  in  der 
13ten  Vorlesung  die  Betrachtung  dieser  neuesten  Kunstrichtung  begann, 
ist  ganz  eigentlich  das  dem  modernen  Geiste  Entsprechende.  Früher  war 
die  Tonkunst  gebunden  an  das  Wort  Den  freieren  Regungen,  welche 
sich  Bahn  brachen,  der  entfesselten  Leidenschaft,  entspricht  die  Instru- 
mentalmusik, welche  Alledem  grösseren  Spielraum  gestattet.  Es  ist  bis 
jetzt  noch  nicht  gelungen,  den  verschiedenen  Formen  der  Instrumental- 
musik durch  wissenschaftliche  Erkenntniss  näher  zu  treten;  in  welcher 
Weise  z.  B.  der  Begriff  der  Symphonie  wissenschaftlich  zu  erfassen,  auf 
diese  Frage  hat  man  zur  Zeit  keine  erschöpfende  Antwort  Ausführliche 
Untersuchungen  darüber  anzustellen,  ist  hier  nicht  der  Ort;  so  viel  aber 
ergiebt  sich  ohne  Weiteres,  dass  die  Tonkunst  in  der  Instrumentalmusik 
die  höchste  Stufe  der  Entwicklung  erstieg,  dass  sie  in  derselben,  keiner 
anderen  Kunst  bedürfend,  sich  selbst  am  Tiefsten  erfassend,  zur  voll- 
ständigsten Offenbarung  ihres  Wesens  gelangte.  Die  durch  das  Wort 
nicht  gebundene  Musik  ist  die  höchste,  die  musikalische  Kunst  in  ihrer 
Reinheit.  Es  kann  durch  Verbindung  mehrerer  Künste  zu  einem  Ganzen 
Umfassenderes  erreicht  werden;  wollen  wir  Musik  allein,  in  ihrem  eigensten 
Wesen,  so  dürfen  wir  nur  die  Instrumentalmusik  ins  Auge  fassen.  Die 
Tonkunst  überhaupt,  deren  Reich  die  innere  Unendlichkeit,  ist  im  Ge- 
gensatz zur  alten,  classischen  Kunst  romantischer  Natur.  Romantisch 
aber  in  seinem  allgemeinsten  Sinne  ist  das,  was  entsprechend  dem  christ- 
lichen Standpunct  die  irdischen ,  endlichen  Schranken  überfliegt,  die  irdi- 
schen Bedingungen  negirt,  wie  die  gothischen  Dome  dem  Unendlichen 
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zustrebt,  im  Gegenpatz  zur  antiken  Kunst,  welche  im  Diesseits  wurzelt, 
welche  in  das  Diesseits  eingeschlossen  ihre  Befriedigung  und  Vollendung 
findet.  In  einem  ganz  speciellen  Sinne  kann  man  die  Instrumentalmusik 
die  romantischste  der  Künste  nennen,  diejenige,  welche,  am  meisten  al- 
ler Bestimmtheit  und  Beschränktheit  sich  entäussernd,  dem  Unendlichen 
zustrebt.  Sie  ist  die  subjectivste  Kunst;  ihr  Inhalt  sind  die  Bewegungen 
der  Seele  an  und  für  sich,  sie  ist  der  entsprechendste  Ausdruck  für  die- 
sen Aufschwung  des  menschlichen  Inneren  nach  dem  Unendlichen  hin, 
die  unmittelbarste  Erscheinung  demselben  im  menschlichen  Inneren.  So 
ist  auch  die  Symphonie  überwiegend  lyrischen  Charakters,  trotz  aller 
dramatischen  Lebendigkeit  im  Einzelnen. 

An  diesen  Aufschwung  auf  dem  Gebiet  der  Instrumentalmusik 
schliesst  sich  zugleich  eine  Steigerung  in  der  Sphäre  der  Gesangsmusik. 
Alle  die  hier  zu  besprechenden  Tonsetzer  sind  in  kein  näheres  Verhält- 
niss  zur  Oper  gekommen,  obschon  sie  sich  auch  in  dieser  Sphäre  versuch- 
ten. Aber  es  hat  bei  diesen  Versuchen  sein  Bewenden  gehabt,  denn  es 
lag  in  der  Natur  ihrer  Richtung,  in  der  Eigentümlichkeit  dieser  Kunst- 
entwicklung, dass  sie  nicht  weiter  zu  gelangen  vermochten.  Der  in  die- 
ser Sphäre  zurückgedrängte  Schaffenstrieb  suchte- sich  neue  Bahnen  und 
offenbarte  sich  in  Kunstformen,  welche  bis  dahin  nicht  cultivirt  worden 
waren,  oder  nur  eine  untergeordnete  Bedeutung  besessen  hatten:  in  der 
dramatischen  Cantate,  im  Concertoratorium. 

Das  Princip  derGegen  wartist  dieaufdieSpitzegestellteSubjecti- 
vität.  Schon  Beethoven  bezeichnete  ich  als  eine  solche  auf  sich  selbst  ge- 
stellte, von  dem  Bestehenden  losgerissene  Persönlichkeit.  Wir  erblicken  aber 
diese  Persönlichkeit  noch  erfüllt  von  einem  umfassenden,  von  ihr  getrenn- 
ten Inhalt,  jenem  Reichthum  an  Stimmungen,  wie  ihn  kein  zweiter  Künst- 
ler besessen  hat,  und  wir  haben  darum  diese  reiche  Welt  in  seinen  Kunst- 
schöpfungen. Das  Subject  ist  auf  diesem  Standpunct  noch  eingetaucht 
in  eine  von  ihm  geschiedene  Welt  von  Stimmungen,  an  die  es  sich  hin- 
giebt.  In  neuester  Zeit  erscheint  dieses  Ausscheiden  des  Subjects,  des 
innersten  Selbst  aus  der  Welt  der  dasselbe  erfüllenden  Stimmungen  fort- 
geführt  bis  zur  Spitze  und  das  Individuum  spricht  überwiegend  nur 
noch  sich  selbst  aus.  Diese  Wendung  wurde  zugleich  die  Veranlas- 
sung für  die  grossen  Leistungen  im  Fache  des  Liedes. 

Betrachten  wir  noch  etwas  näher  die  Entwicklung  der  Instrumental- 
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musik,  so  zeigt  sich  in  dem  geschichtlichen  Verlauf  der  Fortgang  von 
den  strengen  Formen  des  Verstandes  zu  freieren,  der  Phantasie  mehr 
Anthcil  gestattenden  Gebilden,  Ucbcrwindung  der  früheren  logisch-ver- 
ständigen Form  und  Entfesselung  der  Phantasie,  endlich  die  Herrschaft 
einer  poetischen  Idee,  welche  sich  über  die  blos  technische  Arbeit  sieg- 
reich erhebt,  so  dass  die  Tonkunst  mehr  und  mehr  aus  der  ihr  im  engeren 
Sinne  zugehörigen  Sphäre,  aus  dem  ihr  zunächst  eigenthümlichen  Kreise 
heraustritt,  und  der  Schwesterkunst  und  ihrem  Wesen  zustrebt.  Anfangs 
kommt  der  gesammte  Kunstgeist  nur  in  VcrstandcHcombinationen  zur 
Erscheinung,  später,  auf  den  Mittelstufen,  wo  dasSubject  sich  emaneipirt, 
löst  sich  jene  Strenge  in  der  freieren  Bewegung  desselben  auf,  so  jedoch, 
dass  beide  Seiten  im  Gleichgewicht,  gleich  sehr  berechtigt  sich  gegenüber 
stehen,  endlich,  je  mehr  das  Individuum  sich  auf  die  Spitze  stellt,  tritt 
auch  die  innere  geistige  Bewegung  desselben  immer  entschiedener  hervor, 
jene  logische,  verständig  musikalische  Grundlage  negirend,  und  zu  einem 
Ausdrucksmittel  für  sich  herabsetzend.  Wenn  auf  der  ersten  Stufe  con- 
trapunetische  Combinationen  berufen  sind,  den  Geist  in  sich  aufzunehmen, 
und  als  die  Haupt-  und  Grundformen  aller  Tonkunst  hervortreten,  wenn 
auf  der  zweiten  Stufe  diese  sich  so  weit  verbergen,  —  am  vollendetsten 
in  Mozart,  —  dass  sie  zugleich  als  freie  Eingebung,  als  schöne  Erfin- 
dung erscheinen,  so  ist  auf  der  dritten  die  geistige  Idee  das  alle  Schran- 
ken Durchbrechende,  was  als  alleinige  Macht  sich  geltend  macht  — Auch 
in  Beziehung  auf  Harmonisirung  ist  ein  entsprechender  Fortgang  zu  be- 
merken. Anfangs,  auf  der  ersten  Stufe,  wo  der  Geist  noch  nicht  völlig 
der  Erscheinung  sich  bemächtigt  hat,  sehen  wir  schroffe  Aceord- Verbin- 
dungen, Mangel  an  Glätte  und  sinnlichem  Wohllaut  Später,  auf  der 
Stufe  des  Gleichgewichts  des  Geistigen  und  Stofflichen,  verschwinden 
jene  Unebenheiten,  und  in  der  immer  vollkommeneren  Erfassung  des  Ma- 
terials giebt  sich  der  Geist  an  die  Naturgrundlagc  der  Kunst  hin,  so  das* 
beide  Seiten  in  untrennbarer  Einheit  erscheinen.  Auf  dem  letzten  Stand- 
punet  endlich  erblicken  wir  die  Verneinung  jener  auf  der  vorangegangenen 
sinnlichen  Stufe  geltenden  Bedingungen.  Der  künstlerische  Geist  vermei- 
det die  natürlichsten  Verbindungen  der  Accorde,  die  trivial  zu  erscheinen 
beginnen,  und  erbaut  auf  immer  schärfer  eindringenden  Negationen  des 
unmittelbar  zum  Ausdruck  sich  Darbietenden  sein  letztes  kühnes 
Gebäude,  und  wir  »eben  dem  entsprechend,  wie  die  Theorie  sich  von 
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der  Aengstlichkeit  früherer  Kegeln  befreit,  und  —  unter  den  Händen  von 
Marx  z.  B.,  der  hierin  die  Aufgabe  der  Zeit  ergriffen  hat,  —  statt  das 
Ohr  als  höchsten  Richter  zu  setzen,  Alles,  was  für  einen  bestimmten  Aus- 
druck nothwendig  ist,  was  an  sich  selbst  und  als  Einzelnes  vielleicht  ver- 
werflich ,  der  Erreichung  des  Hauptzweckes  und  der  Idee  des  Ganzen 
jedoch  förderlich  sein  kann,  erlaubt.  —  Was  endlich,  um  noch  ein  letztes 
Beispiel  zur  Veranschaulichung  des  ausgesprochenen  Hauptgedankens  zu 
wählen,  eine  andere  Seite  des  Technischen,  die  Instrumentation,  betrifft, 
so  zeigt  sich  auf  den  früheren  Stufen,  in  Haydn's  Instrumental  werken 
z.  B.,  eine  nur  äusserliche  Verbindung  oder  (Jontrastirung  und  Gegen- 
überstellung der  verschiedenen  Instrumente.  Es  ist  der  Zweck  der  Ab- 
wechslung, der  symmetrischen  Grnppirung,  der  Mannigfaltigkeit  in  der 
Einheit  u.  s.  w.,  welcher  die  Anwendung  der  Instrumente  bestimmt.  Im 
weiteren  Fortgange  wird  die  Individualität  eines  jeden  Instruments  immer 
tiefer  erkannt,  und  wir  sehen  daher,  wie  das  ganze  Reich  derselben  spä- 
ter einer  Alles  gestaltenden,  im  Inneren  jeder  Schöpfung  waltenden  poe- 
tischen Idee  dienstbar  wird,  wie  jene  frühere  Aeusserlichkeit  verschwin- 
det, und  das  Hervortreten  jedes  einzelnen  Werkzeuges  durch  den  inneren 
Gang  der  Sache  bedingt  ist.  Ueberall  erblicken  wir  das  Hinarbeiten  auf 
eine  Vertiefung  des  Geistes  in  sich  selbst,  die  Verwendung  alles  Aeusser- 
lichen  zum  Dienst  der  siegreich  waltenden  höheren  geistigen,  im  Kunst- 
werk zur  Erscheinung  kommenden  Idee.  Was  Beethoven  speciell  cha- 
rakterisirt,  ist  schon  vielfach  ausgesprochen  worden:  dieses  Uebergewicht 
des  Idealen  im  Gegensatz  zu  dem  Auslaufen  des  Mozarf sehen  Stand- 
punetes  in  Sinnlichkeit  und  Aeusserlichkeit,  die  poetische  Richtung,  das 
Streben  nach  Bestimmtheit  des  Ausdrucks,  das  humoristische  Element, 
welches  —  um  dies  beiläufig  zu  erwähnen  —  von  W.  R.  Griepenkerl 
in  seiner  Novelle  „Das  Musikfest  oder  die  Beethovener"  zuerst  trefflich 
charakterisirt  wurde,  wie  denn  überhaupt  Griepenkerl  in  dieser  Schrift, 
neben  Schwulst  und  Rodomontadcn,  die  nicht  abzuläugnen  sind,  die  ersten 
grossen  Blicke  in  Beet  hoven's  Wesen  gethan  hat.  Zur  schnelleren  Er- 
fassung des  Nächstfolgenden  sei  hier  im  Vorübergehen  noch  einmal  daran 
erinnert.  Betrachten  wir  den  Gang  der  Beethoven 'sehen  Entwicklung, 
so  zeigt  sich  ein  immer  entschiedeneres  Hindrängen  nach  dem  ausge- 
sprochenen Ziele,  welches  in  der  neunten  Symphonie  seine  Vollendung 
fand.    Die  von  dem  Worte  befreite  Instrumentalmusik  sucht  selbststän- 
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dig  und  innerhalb  ihres  eigenen  Gebiets  der  Bestimmtheit  desselben  wie- 
der nahe  zu  kommen.  Im  Zusammenhange  damit  erblicken  wir  die  Rich- 
tung auf  Tonmalerei.  Es  sind  alte,  pedantische  Vonirtheile,  wenn  man 
sich  einer  Malerei  auf  dem  Gebiet  der  Tonkunst  widersetzt,  wie  sie  durch 
Beethoven  zur  Ausbildung  gekommen  ist,  wenn  man  diese  höhere, 
poetische  Behandlung  mit  poesieloser  Copie  der  Erscheinungen  verwech- 
selt. Viel  Streit  ist  gewesen  unter  den  Musikern  in  Bezug  auf  diese 
Erweiterung  der  Grenzen  der  Tonkunst  und  die  Sache  konnte  um  so 
weniger  zur  Erledigung  kommen,  als  jede  Ansicht  zu  ihrer  Begründung 
sich  auf  Meisterwerke  berufen  konnte.  '  Man  verkannte  indess  den  durch 
die  geschichtliche  Entwicklung  der  Tonkunst  gebotenen  Gang,  welcher 
mit  Noth wendigkeit  nach  diesem  Ziele  hindrängte,  man  verkannte,  dass 
auch  in  diesen  scheinbar  äußerlichen  Schilderungen  ein  Geistiges  zur 
Erscheinung  kommen  konnte.  Tonmalerei  als  eine  blos  äusserliche  Ab- 
zeichnung sinnlicher  sowol  wie  geistiger  Objecte  ist  allerdings  das  Wider- 
lichste, was  man  haben  kann;  einige  Tonsetzer  sind  in  diesen  Fehler 
verfallen;  Tonmalerei  aber,  welche  in  dem  scheinbar  äusserlich  Entlehn- 
ten ein  Innerliches,  Seelisches  zur  Darstellung  bringt,  wie  wir  dies  bei 
Beethoven  und  seinen*  grossen  Nachfolgern  sehen,  ist  nicht  blos  etwas 
Berechtigtes,  ist  in  der  That  ein  Fortschritt. 

Das  sind  die  charakteristischen  Merkmale  für  jene  Epoche  deutscher 
Musik,  in  die  wir  jetzt  eintreten.  Seit  dem  Jahre  1830  —  wie  gesagt  — 
erblicken  wir  diese  neue  Wendung  unter  dem  mächtiger  hervortretenden 
Einnuss  Beethoven' s.  Die  universelle  Richtung  Mozart's  hatte  sich 
allmälig  ausgelebt,  jene  Zeit,  wo  Deutschland,  Italien  und  Frankreich  in 
ihrer  Entwicklung  Hand  in  Hand  gingen.  Die  deutsche  Tonkunst  nimmt 
mehr  und  mehr  eine  nationale  Richtung,  und  das  Ausland,  nicht  mehr 
beeinnusst  von  Deutschland,  tritt  dieser  Richtung  äusserlich  und  feindlich 
gegenüber. 

Wir  folgen  jetzt  wieder  dem  Gange  der  Erscheinungen. 

Der  einzige  persönliche  Schüler  Beethoven 's  (mit  Ausnahme  des 
Erzherzogs  Rudolph)  war  ferd.  Ries,  geboren  zu  Bonn  im  Jahre  1784. 
Diese  persönliche  Seite  ist  aber  auch  hier  die  hervorstechendste.  Um 
seinem  Meister  geistig  nahe  zu  stehen,  war  Ries  nicht  ausreichend  ge- 
nug begabt.  Er  ist  ein  trefflicher  Künstler  und  hat  namentlich  auf  dem 
Gebiet  der  Pianofortemusik,  wie  ich  auch  schon  ein  Mal  erwähnte, 
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Gutes  geleistet;  im  Ganzen  zeigt  er  sich  zu  sehr  als  Nachahmer,  um 
auf  den  Ruhm  selbstständiger  Fortbildung  der  Kunst  Anspruch  machen 
zu  können. 

Bei  weitem  höher  begabt  ist  fauu  Schillert,  der  Erste,  welcher  in 
Beethoven's  Fusstapfen  trat  und  von  seinem  Geiste  beseelt  erscheint. 

Franz  (l'eter)  Schubert  wurde  am  31.  Januar  1797  zu  Wien  ge- 
boren. Sein  Vater  war  Schullehrcr  und  er  verbrachte  die  Kinderjahre 
im  elterlichen  Hause,  wo  er  auch  den  ersten  Unterricht  in  der  Musik 
empfing,  und  zwar  von  seinem  Vater  auf  der  Violine.  Im  Ciavierspiel 
gab  ihm  eein  Bruder  Ignaz  die  erste  Anleitung.  Sonst  war  diese  Zeit 
ohne  bemerkenswerthe  Ereignisse.  Eilf  Jahr  alt  und  im  Besitz  einer  hüb- 
schen Sopranstimme  wurde  er  schon  als  Solist  im  Gesänge  und  auf  der 
Violine  verwendet,  und  es  gelang  solcher  Gestalt  dem  Vater,  ihn  im  Jahre 
1808  in  die  kaiserliche  Ilofcapelle  als  Sängerknaben  zu  bringen  und 
ihm  einen  Platz  im  Convict  zu  verschaffen.  Hier  machte  er  die  erste 
Bekanntschaft  mit  den  grösseren  Orchesterwerken  der  bedeutendsten  Mei- 
ster, und  bald  war  esBeethoven,  den  er  vor  allen  anderen  Tonsetzern 
die  innigste  Verehrung  widmete.  Gleichzeitig  erwachte  in  ihm,  der  schon 
früh  in  der  Composition  sich  versucht  hatte,  der  Schaffenstrieb  in  im- 
mer erhöhterem  Grade.  Salieri  nahm  sich  seiner  auf  das  Wärmste  an, 
und  ertheilte  ihm  Unterricht  Später  indess  trennte  sich  Schubert  von 
diesem  Meister,  da  derselbe  die  italienische  Musik  und  Sprache  mehr,  alu 
dem  Letzteren  sympathisch  war,  betonte.  Im  Jahre  1813  verlicss  Schu- 
bert das  Convict,  da  seine  Stimme  zumutiren  anfing.  Eine  zwei  Mal  sich 
wiederholende  Aufforderung  der  Stellung  zum  Militärdienst  veranlasste 
ihn,  um  dieser  Gefahr  für  die  Zukunft  zu  entgehen,  bei  seinem  Vater  als 
Schulgehülfe  einzutreten.  Er  versah  dieses  Amt  drei  Jahre  hindurch,  bis 
er  die  ihm  unerträglich  werdende  Bürde  abwarf,  und  sich  von  da  an  aus- 
schliesslich dem  ihm  von  der  Natur  vorgezeichneten  Beruf  widmete.  Mit 
diesem  Zeitabschnitt  beginnt  die  zweite  Epoche  in  seinem  Leben.  Es  würde 
zu  weit  fuhren,  wenn  ich  Ihnen  auch  nur  annähernd  einen  Ueberblick 
geben  wollte  über'  die  Fülle  von  Schöpfungen  in  allen  Kunstgattungen 
welche  nun  folgten.  Wer  sich  genauer  unterrichten  will,  kann  die  nähe- 
ren Nach  Weisungen  darüber  in  Kreis  sie 's  Schrift  finden.  Wie 
Schubert  schon  in  frühester  Jugend  in  der  Composition  sich  versucht 
hatte,  so  fallen  auch,  entsprechend  der  schnellen  Keife  seines  Genies, 
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mehrere  seiner  berühmtesten  Lieder  bereits  in  den  Anfang  dieser  zwei- 
ten  Epoche.  Andere  freilich,  die  Winterreise  z.  B.,  die  Symphonie  in 
C  dur,  vollendete  er  erst  kurz  vor  seinem  Tode,  das  erstgenannte  Werk  im 
October  1827,  die  Symphonie  im  März  des  Jahres  1828.  Schubert  hat 
mehr  als  ein  Dutzend  Opern,  Melodramen  und  Singspiele,  gegen  600  Lieder 
(ein  noch  nicht  vollständiges  Verzeichniss  desselt>en  enthält  allein  505) 
7  Symphonien,  ausserdem  Werke  für  die  Kirche,  für  Piano  forte  zu  zwei 
und  vier  Händen,  für  Streichinstrumente,  für  Männerstimmen  u.  s.  w.  ge- 
schrieben. Die  meisten  derselben  sind  bekanntlich  erst  nach  seinem  Tode 
veröffentlicht  worden.  Unter  den  Liedern  befinden  sich  viele  weitausge- 
führte  Balladen,  von  deneu Beethoven  meinte,  dass  manche  zehn  Dich- 
tungen enthalte  d.  h.  so  lang  sei,  wie  zehn  andere.  Ebensowenig,  als  es 
ihm  gegönnt  war,  eine  seinen  Fähigkeiten  entsprechende  Lebensstellung  zu 
finden,  war  er  auch  so  glücklich,  alle  seine  Werke  zu  hören.  Viele  der- 
selben blieben  in  seinem  Pulte  verschlossen,  und  erst  der  Nachwelt  war 
es  vorbehalten,  durch  spätere  Aufführungen  Gerechtigkeit  zu  üben.  Erst 
in  den  20gcr  Jahren  begann  sein  Ruf  als  Liedercomponist  sich  einiger- 
maassen  zu  verbreiten,  hauptsächlich  in  Folge  der  Bemühungen  des  vor- 
trefflichen Sängers  Vogl  in  Wien,  der  Schubert' 8  Leistungen  nach 
und  nach  schätzen  gelernt  hatte.  Dieser  sang  u.  A.  den  schon  im  Jahre 
1816 com ponirten  und  1821  von  einigen  Freunden  Schübe rt's  auf  eigene 
Rechnung  herausgegebenen  „Erlkönig"  zum  ersten  Male  öffentlich  in 
einer  im  März  des  genannten  Jahres  im  Kärnthncrthortheater  veranstalteten 
Akademie.  Um  die  Verbreitung  der  Sehubert'schen  Lieder  naeh  seinem 
Tode  hat  sichLiszt  durch  die  Uebertragung  derselben  auf  das  Pianoforte 
die  grössten  Verdienste  erworben,  so  wie  Liszt  auch  vor  einigen  Jahren 
einen  Act  der  Gerechtigkeit  beging,  als  er  die  Oper  „Alfons  und  Estrella1* 
zur  Auffuhrung  brachte.  Ausser  Liszt  ist  es  namentlich  R  Schumann 
gewesen,  der  zu  Schubert'*  Anerkennung  durch  seine  wiederholten  An- 
regungen in  der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik"  wesentlich  l>eigetragen 
hat.  Schumann,  auf  den  überhaupt  Schubert  von  grossem  Einfluss 
gewesen  ist,  erkannte,  den  musikalischen  Zöpfen  und  Reactionärcn  gegen- 
über, die  es  stets  bequemer  finden,  gedankenlos  immer  nur  das  schon 
Anerkannte  zu  vertreteu,  als  die  erste  Aufgabe  einer  musikalischen 
Zeitung,  die  Produktion  zu  fördern,  verkannten  oder  noch  nicht  an- 
erkannten Talenten  die  Bahn  ?.u  ebnen,  und  rastlos  thätig  in  diesem 
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Sinne,  war  unser  Meister  einer  der  Eroten,  den  er  zu  der  ihm  gebüh- 
renden Werthechätzung  verhalf.  —  Schubert'«  Tod  erfolgte  am  19ten 
November  1828. 

Wie  sie  aus  diesen  Angaben  entnehmen,  war  Schubert  nur  eine 
geringe  Lebensdauer  vergönnt.  Aber  er  hat  in  diesem  kurzen  Zeitraum 
eine  grosse  Zahl  der  herrlichsten  Werke  geschaffen,  Werke,  die  schon 
ihrem  äusserlichen  Umfange  nach  das  bei  weitem  längere  Dasein  eines 
anderen  Tonsetzers  auszufüllen  im  Süinde  gewesen  wären.  Schubert 
lebte  ausschliesslich  in  der  Welt  der  Töne,  fort  und  fort  producirend,  hierin 
unterstützt  durch  den  überströmenden  Reichthum  seiner  Phantasie.  Dieser 
überströmende  Reichthum  ist  es  denn  auch,  der  uns  zunächst  als  bezeich- 
nend für  ihn  entgegentritt. 

„Wenn",  sagt  R.Schumann,  „Fruchtbarkeit  ein  Hauptmerkmal  des 
Genies  ist,  so  ist  Schubert  eins  der  grössten.  Er  hätte  nach  und  nach 
wol  die  ganze  deutsche  Literatur  in  Musik  gesetzt,  und  wennTelemann 
verlangt,  ein  ordentlicher  ComponUt  müsse  den  Thorzettel  componiren 
können,  so  hätte  er  an  Schubert  seinen  Mann  gefunden.  Wo  er  hin- 
fühlte quoll  Musik  hervor;  Aeschylus,  Klopstock,  so  spröde  für  die 
Composition,  geben  nach  unter  seinen  Händen,  wie  er  den  leichten  Weisen 
W.  Müller' 8  u.  A.  ihre  tiefsten  Seiten  abgewonnen.4* 

Man  muss  unterscheiden  zwischen  solchen  Künstlern,  die  lediglich  in 
den  selteneren  Momenten  erhöhter  Begeisterung  produciren,  und  dann  für 
längere  Zeit  wieder  ich  möchte  sagen  in  das  Alltagsleben  zurücktreten, 
bei  denen  sonach  die  Momente  der  Begeisterung  mit  denen  der  gewöhn- 
lichen Lebensprosa  abwechseln,  und  jenen,  die  fast  ununterbrochen  in 
produetiver  Stimmung  sich  befinden,  die  den  Faden  am  folgenden  Tage 
da  wieder  aufnehmen,  wo  sie  ihn  am  vorhergehenden  abgebrochen  haben. 
Zu  den  Naturen  der  letztgenannten  Gattung  gehört  Schubert,  und  das 
ist  auch  insofern  charakteristisch  für  seine  Kuustschöpfungen,  als  die- 
selben zum  Theil  weniger  als  in  sich  abgeschlossene,  für  sich  bestehende 
Kunstwerke  erscheinen,  sondern  mehr  als  Bestandtheile  eines  grossen 
Ganzen,  das  Eine  die  Fortsetzung  des  Anderen  bildend.  Das  gesammte 
Dasein  ist  eingetaucht  in  eine  poetische  Stimmung,  es  sprosst  und  keimt 
ununterbrochen,  und  so  ist  das  neue  Werk  eine  Fortsetzung  des  eben  be- 
endeten, ohne  dass  es  mit  diesem  in  einem  äusserlichen  Zusammenhange 
9teht.    Nicht  einzelne  Entwicklungsstufen   langen  sich   demzufolge  so 


Digitized  by  Google 


512 


scharf  abgrenzen,  wie  bei  vielen  anderen  Tonsetzern,  die  verschiedenen 
Werke  sind  nicht  dazu  angethan,  bedeutsame  Lebensabschnitte  abzumar- 
ken; der  Fortgang  ist  ein  ununterbrochener,  das  Kunstschaffen  des  ge- 
sammten  Lebens  erscheint  als  ein  grosses  Ganze,  und  hieraus  erklärt 
sich  auch  der  Wechsel  von  Ausgezeichnetemund  minder  Werthvollcm  in 
zufälliger  Folge  aus  früherer  und  späterer  Zeit.  Entlehnen  wir  eine  Pa- 
rallele aus  dem  Gebiet  der  Poesie,  so  dürften  Unland  und  Rückert  hier 
am  passendsten  zur  Vergleichung  herangezogen  werden  können.  Der 
Erstgenannte  gehört  zu  den  Naturen,  bei  denen  poetisches  Schaffen  mit 
bürgerlicher  Berufsthätigkeit  abwechselt  Der  Letztere  ist  entschieden  mit 
Schubert  zu  vergleichen.  Auch  bei  ihm  sehen  wir  einen  solchen  unun- 
terbrochenen Strom  der  Production,  und  seine  Gedichte  sind  häufig  eben- 
sowenig in  sich  abgeschlossene  Kunstwerke;  im  Gegentheil,  das  Eine 
bezieht  sich  auf  das  Andere,  das  Eine  ergänzt  das  Andere.  Dieser  Man- 
gel an  Abgeschlossenheit,  an  Concentration  gewährt  uns  zugleich  auch 
Aufschluss,  was  jenen  Hauptmangel  Schubert's,  betrifft,  dass  nämlich 
die  Knappheit  der  Form  häufig  hintan  gesetzt  wird,  die  „himmlische 
Länge",  wie  Schumann  in  Bezug  auf  die  Symphonie  inCdur  sich  aus- 
drückt, findet  in  diesem  Umstand  ihre  Erklärung. 

Betrachten  wir  in  Hinblick  auf  das  eben  Gesagte  Schubert's  Be- 
gabung noch  specieller,  so  treten  uns  darin  einzelne  Fähigkeiten  als  beson- 
ders hervorstechend  entgegen,  während  andere  nicht  in  gleicher  Stärke 
vorhanden  sind.  Schubert  ist  z.  B.  einseitiger,  als  Beethoven,  obschon 
mit  diesem  auf  das  Innigste  verwandt.  Er  besitzt  indess  nicht  den  gross- 
artigen Ernst,  die  Haltung,  den  hohen  Kunstverstand,  diese  zusammen- 
gehaltene Kraft  Beethoven' s.  Das  Zarte,  Phantasiereichc  und  Schwär- 
merische, der  Ausdruck  blühenden  Lebens,  der  Zauber  melodischer  Schön- 
heit, den  er  im  höchsten  Grade  besitzt,  ist  gein  Bereich.  Es  laggcwisser- 
massen  in  dieser  Eigentümlichkeit,  in  dem  Ueberge wicht  derselben,  dass 
ihm  strenges  Maasshalten,  insbesondere  Kürze,  Präeision  des  Ausdrucks, 
die  Energie  des  Verstandes  nicht  in  gleichem  Grade  eigen  sein  konnte, 
und  dass  er  sich  zu  Zeiten  in  eine  zerfliegende  Weichlichkeit  verirrte. 
Das  ist  überhaupt  das  Unterscheidende  des  höchsten  Genius,  der  alt» 
Träger  der  gesammten  Menschheitsentwicklung  dasteht,  von  der  reichbe- 
gabten genialen  Natur,  da.«s  jener  Ersterc  eine  Totalität  türsich  bildet,  eine 
AVeit  im  Kleinen,  eine  universell  angelegte  Persönlichkeit,  in  d^r  alle 
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Kräfte  vertreten  sind  und  einander  im  Gleichgewicht  gegenüberstehen,  — 
Verstand,  Phantasie,  Gefühl,  Energie  der  Leidenschaft,  eiserne  Willens- 
kraft u.  s.  w.  — ,  während  bei  der  genialen  Natur  einzelne  grossartige  Sei- 
ten auf  Kosten  Anderer  übermächtig  hervortreten.  So  bei  Schubert. 
Er  ist,  Beethoven  gegenüber,  ein  Mädchencharakter,  sagt  Schumann, 
obschon  im  Vergleich  mit  Anderen  immer  noch  stark  genug.  Das  ist  über- 
haupt das  Bezeichnende  für  die  Nachfolger  jenes  grossten  Meisters  der  Neu- 
zeit, dass  sie  als  Totalität  sich  nicht  mit  ihm  messen  können,  während  sie 
nach  einzelnen  Seiten  hin  Neues  entdeckt,  neue  Seiten  herausgebildet 
haben* 

Wie  schon  vorhin  erwähnt,  hat  Schubert  erst  nach  seinem  Tode 
eine  seinen  Leistungen  entsprechende  Anerkennung  gefunden.  Zur  Zeit 
seines  Lebens  war  er  überwiegend  nur  als  Liedercomponist  geschätzt 
und  auch  hier  durchaus  noch  nicht  in  dem  Grade  und  Umfange,  als  spä- 
ter. Auf  dem  Gebiet  des  Liedes  freilich  waren  seine  Leistungen  so  her- 
vorstechend, da«»  man  ihm  schon  damals  die  schuldige  Anerkennung 
nicht  versagen  konnte.  Er  wurde  hier  derMittelpunct  für  die  gesammte 
neuere  Entwicklung,  und  diese  Seite  ist  es  daher,  welche  zunächst  zu  be- 
sprechen ist  Wir  verliessen  die  Betrachtung  des  Liedes  vor  längerer 
Zeit  schon,  als  ich  Heinrich  Albert  erwähnte  und  die  Wendung  an- 
deutete, die  später  aus  der  Gestalt  hervorging,  welche  Albert  dem  Lied 
gegeben  hatte.  Erst  mit  dem  Aufschwünge  der  deutschen  Poesie  zu 
klassischer  Höhe  aber  konnte  von  höherer,  künstlerischer  Bedeutung  des 
Liedes  die  Rede  sein.  Dieser  Aufschwung  erfolgte  zu  derselben  Zeit, 
als  die  Koryphäen  der  neueren  Tonkunst  erstanden,  und  diese  waren 
daher  zugleich  auch  die  ersten  bedeutenderen  Repräsentanten  auf  diesem 
Gebiet  Auch  unter  den  Händen  dieser  Tonsetzer  jedoch  behielt  das 
Lied  meist  noch  die  ältere,  einfachere  Gestalt  bei,  und  die  besten  Meister, 
welche  sich  denselben  anschlössen,  wieReichardt,  später  Zelter,  Ber- 
ger, C.  M.  v.  Weber  u.  A.,  haben  sich  in  dieser  Form  bewegt  Durch 
Beethoven  erst  wurde  der  Anstoss  gegeben  zu  grösserer  Erweiterung 
und  innerlicher  Vertiefung,  eine  Richtung,  die  in  Schubert  sich  fortge- 
setzt und  hier  ihren  ersten  Culminationspunct  erreicht  hat  Dem  älteren 
Standpunct  zufolge  bewegte  sich  das  Lied  noch  in  sehr  enger  Sphäre; 
die  in  dem  Gedicht  enthaltene  Gesammtstimmung,  abgesehen  von  aller 

Nuancirung  des  Ausdrucks  im  Einzelnen  wiederzugeben,  war  sein  Zweck. 
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Jetzt  trat  auf  subjectivem  Boden  zugleich  mit  Erweiterung  der  Form  ein 
dramatisch  bewegtes  Element  hinzu.  „Schubert",  sagt  Liszt  in  einem 
Artikel  der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik"  über  dessen  Oper  „Alfons 
und  Estrella",  verstand  die  ganze  Quintessenz  von  Gefühl,  alle  Leiden- 
schaft aus  wenig  umfangreichen  Gedichten  zu  entwickeln,  er  verlieh  dem 
Gedicht  Gewalt  des  Ausdrucks,  blendenden  Glanz,  wunderbare  Zartheit 
und  Farbenschmelz."  Es  ist  jedoch  mit  dem  Hinblick  auf  den  durch 
Schubert  nach  dieser  Seite  hin  bewirkten  Fortschritt  seine  Bedeutung 
als  Liedercomponist  noch  keineswegs  ausreichend  gekennzeichnet  Das 
ist  vor  allen  Dingen  das  Charakteristische,  dass  hier  zum  ersten  Male 
der  Schwerpunct  im  Liede  ruht,  und  dass  dadurch  diese  kleinste  Kunst- 
gattung zu  einer  Bedeutung  erhoben  worden  ist,  die  sie  bis  dahin  nicht 
besessen  hatte,  befähigt  auf  diese  Weise,  den  reichsten,  tiefsten  Weltin- 
halt  in  sich  aufzunehmen,  dass  eine  durchgebildete  Weltanschauung  darin 
niedergelegt  ist  Schon  vorhin  erinnerte  ich  an  Rückert  und  das  Ver- 
wandte seiner  Erscheinung.  In  gleichem,  wenn  nicht  erhöhtem  Grade  bie- 
tet sich  uns  hier  Gelegenheit  zu  einer  Parallele.  Der  gewöhnliche  Lyri- 
ker spricht  nur  sich  aus,  sein  subjectives  Empfinden,  den  ihm  von  der  Na- 
tur verliehenen  Gehalt,  wobei  dahingestellt  bleibt,  von  welchem  Umfang 
und  Werth,  von  welcher  objectiven  Bedeutung  derselbe  ist  Rückert, 
kann  man  sagen,  hat  den  gesammten  Weltinhalt  in  das  Bereich  seines 
subjectiven  Empfindens  hereingezogen,  seine  Persönlichkeit  zu  einem  ent- 
sprechenden Gefäss  für  denselben  erweitert  und  steht  darum  an  der  Spitze 
der  Lyrik  aller  Zeiten  und  bei  allen  Nationen.  Ganz  Aehnliches  gilt  von 
Schubert,  der  ebenfalls  die  ganze  Scala  menschlichen  Empfindens  im 
Liede  zur  Darstellung  gebracht  hat 

Dase  eine  solche  enorme  Vertiefung  auch  bezüglich  der  in  Musik  zu 
setzenden  Gedichte  eine  ganz  andere,  reichere  Auswahl  als  früher  erheischte, 
ergiebt  sich  hieraus  von  selbst  Wenn  frühere  Tonsetzer  fast  mehr  nur  zu- 
fällig, was  in  ihre  Hände  gelangte,  in  Musik  setzten,  so  sehen  wir  hier  schon 
eine  bewusstere  Wahl  und  Absicht  Liszt  macht  daher  in  dem  vorhin  er- 
wähnten Artikel  auch  noch  auf  diese  Seite  von  grösster  Wichtigkeit,  die 
Verbindung  edler  Dichtung  mit  gediegener  Musik  und  die  innige  musika- 
lische Durchdringung  des  Wortes,  der  wie  bei  Schubert,  vereinzelte 
frühere  Erscheinungen  abgerechnet,  zum  ersten  Male  in  diesem  Grade 
begegnen,  aufmerksam.    Penn  auch  noeb  diese  letztgenannte  {Eigenschaft 
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ist  von  kunstgeschichtlicher  Bedeutung  und  darf  bei  einer  Charakteristik 
Schubert's  nicht  übersehen  werden.  Das  Streben,  das  Gedicht  in  seinen 
feinsten  Nuancen  zur  musikalischen  Ausprägung  gelangen  zu  lassen,  musste 
nothwendig  auch  auf  eine  innige  musikalische  Durchdringung  des  Wortes 
durch  entsprechende  Declamation  in  Verbindung  mit  schwungvollsten 
Melodien  hinführen. 

So  geschah  es,  dass  auf  diese  Weise  das  Lied  eine  der  wichtigsten 
Kunstgattungen  der  Neuzeit  wurde,  eine  Schöpfung,  in  die  sich  der  tiefere 
deutsche  Geist,  der  sich  von  dem  öffentlichen  Leben  der  Tonkunst  unbe- 
friedigt abwendete,  flüchtete.  Es  ist  nach  Schubert's  Vorgang  bis  herab 
auf  die  Gegenwart  das  Vortrefflichste  in  dieser  Sphäre  geleistet  worden, 
und  die  späteren,  nachher  noch  zu  erwähnenden  Meister  alle  haben  sich 
ihm  angeschlossen,  seine  Richtung  fortsetzend. 

Es  ist  hier  der  Ort,  bevor  ich  weitergehe,  C.  Lowe's  zu  gedenken, 
dessen  Hauptthätigkeit  in  eine  nicht  viel  spätere  Zeit  fällt.  Ich  habe 
diesen  Tonsetzer  schon  einmal  erwähnt ,  als  ich  über  die  neuere  Kirchen- 
musik, die  Arbeiten  für  den  Männergesang,  sprach.  Hier  kommen  die 
Balladen  und  Gesänge  desselben,  seine  grössten  Leistungen,  in  Betracht. 
Er  ist  auf  diesem  Gebiet  für  Norddeutschland,  was  Schubert  in  dem 
seinigen  für  Süddeutschland.  Ich  sage  damit  nicht,  dass  Jener  den  Bo- 
den seiner  Wirksamkeit  ausschliesslich  in  Nord-,  Dieser  in  Süddeutsch- 
land gefunden  habe.  Es  wäre  dies  nur  nach  einer  Seite  hin,  was  näm- 
lich Löwe  betrifft,  der  in  Süddeutschland  bis  jetzt  keinen  erheblichen 
Erfolg  erlangte,  richtig,  während  Schubert's  Publicum  ein  weit  grösse- 
res ist.  Ich  habe  dabei  die  Geistesrichtung,  den  Charakter  der  Werke 
Beider  im  Sinne. 

C.  Löwe  wurde,  wie  ich  schon  früher  bei  anderer  Gelegenheit  er- 
wähnt habe,  geboren  am  30sten  November  1796  in  der  Nähe  von  Halle, 
und  erhielt  den  ersten  Unterricht  von  seinem  Vater,  einem  Cantor.  Er 
entwickelte  sich  leicht  und  schnell,  so  dass  er  fast  unbewusst  und  spielend 
die  musikalischen  Elemente  sich  aneignete.  Dabei  genoss  er  der  grössten 
Freiheit,  und  benutzte  diese,  um  in  den  heimathlichen  Fluren  umherzu- 
schweifen, was  auf  die  Erweckung  seines  lebendigen  Naturgefuhls  und 
seines  romantischen  Hanges  von  grösstem  Einfluss  war.  Im  lOten  Jahre 
kam  er  auf  die  Schule  nach  Cöthen,  später  auf  das  Gymnasium  des 
Waisenhauses  zu  Halle,  und  wurde  dem  bekannten  Türk  zur  weiteren 
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musikalischen  Ausbildung  übergeben.  Da  sein  Talent  Aufsehen  zu  er- 
regen begann,  erhielt  er  eine  Unterstützung  von  der  Regierung,  und  wurde 
mm  Türk  speciell  übergeben,  der  ihn  zu  sich  ins  Haus  nahm.  1817 
bezog  er  die  Universität,  und  hier  bereits  war  es,  wo  er  mit  seinen  ersten 
Balladen  „Treuröschen",  „Wallhaide",  „Erlkönig"  hervortrat.  Ums  Jahr 
1820  verweilte  er  in  Dresden,  wo  er  C.  M.  v.  Weber's  Bekanntschaft 
machte,  etwas  später  auch  in  Weimar  und  Jena  mit  Zutritt  bei  Goethe 
und  Hummel.  Er  trennte  sich  von  seiner  theologischen  Laufbahn  und 
folgte  einem  Rufe  als  Cantor  und  Musikdirector  nach  Stettin. 

Löwe  ist  in  den  verschiedensten  Gattungen  der  Tonkunst  thätig 
gewesen.  1830  fand  die  Aufführung  seines  Oratoriums  „Die  Zerstörung 
von  Jerusalem"  in  Stettin  und  Berlin  statt  Sein  zweites  Oratorium 
waren  „Die  Siebenschläfer".  Er  hat  fünf  Opern  geschrieben,  jedoch  ohne 
glückliche  Resultate.  Die  Bahn  des  reinen  Vocal-Oratoriums  betrat  er 
1834  mit  seinem  einen  nachhaltigeren  Erfolg  erreichenden  Werk  „Die 
eherne  Schlange",  auf  das  bald  darauf  „Die  Apostel  von  Philippi"  folgten. 
Er  gab  dadurch  für  den  Männergesang  eine  sehr  bedeutsame  Anregung. 
Doch  dies  sei  nur  beiläufig  nochmals  erwähnt.  Hier  kommen,  wie  schon 
gesagt,  seine  Balladen  in  Betracht,  von  denen  ich  nur  einige  der  bemer- 
kens werthesten  namhaft  machen  will.  Diese  sind:  „Edward",  „Der  Wir- 
thin Töchterlein",  „Treuröschen",  „Herr  Oluf,  „Walpurgisnacht",  „Ab- 
schied", „Elvershöh",  „König  Sifrid",  „Goldschmieds  Töchterlein", 
„Der  Mutter  Geist",  „Hochzeitlied",  „Zauberlehrling",  „Die  wandelnde 
Glocke",  „Die  Braut  von  Corinth",  u.  s.  w.  Rühmliche  Erwähnung  ver- 
dient auch  „Die  erste  Walpurgisnacht"  für  Solostimmen  und  Chor  mit 
Orchester.  Er  hat  ausserdem  viele  Werke  für  Pianoforte  geschrieben. 
Als  Schriftsteller  ist  er  ebenfalls  aufgetreten,  so  u.  A.  mit  einem  Commen- 
tar  zum  zweiten  Theil  des  Goethe'schen  „Faust".  Auch  Löwe  schrei- 
tet fort  zu  tieferer,  speciellerer  Durchdringung  des  Textes  und  zu  reiche- 
rer musikalischer  Ausprägung  desselben.  Auch  von  ihm  gilt,  was  ich 
vorhin  von  Franz  Schubert  bemerkte,  dass  uns  hier,  mehr  als  früher, 
die  Verbindung  edler  Poesie  mit  trefflicher  Musik  entgegentritt.  Dabei 
ist  er  Meister  in  treffendster,  schlagendster  Charakteristik,  er  besitzt  reiche 
musikalische  Erfindung  und  plastische  Gestaltungskraft.  Aber  es  ist 
weniger  die  Phantasie  im  Bunde  mit  künstlerischer  Sinnlichkeit,  wie  bei 
jenem,  im  Gegentheil,  das  Phantastische,  welches  der  Absrraction  ange- 
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hört,  das  schon  losgelöst  ist  von  jenem  Boden  und  die  Reflexion  zur  Vor- 
aussetzung hat,  mit  einem  Worte:  ein  mehr  norddeutsches  Element  Da- 
bei tritt  der  organische  Fluss  zu  Zeiten  etwas  in  den  Hintergrund;  man 
hat  die  Empfindung,  dass  das  Ganze  mehr  aus  einzelnen  charakteristischen 
Momenten  zusammengesetzt,  weniger  als  ein  solches  entstanden  ist. 
Löwe  ist  darum  einseitiger,  er  ist  nicht  frei  von  einer  gewissen  Manier, 
während  Schubert  sich  bis  zur  Höhe  allgemein  menschlichen  Ausdrucks 
zu  erheben  vermochte.   Auch  in  der  Behandlung  der  Singstimme  ist  Je- 
ner nicht  bis  zu  der  Correctheit  des  Letzteren  durchgedrungen.  Bei 
Löwe  zeigt  sich  vielfach  eine  ältere  Behnndlungs weise,  welche  im  Wi- 
derspruch steht  mit  dem  durch  Schubert  aufgestellten  Princip  der  Ge- 
genwart.   Löwe  ist  nicht  ganz  consequent  und  in  sich  klar,  er  ist  —  im 
höchsten  Sinne  gesprochen  —  nicht  zur  Vollendung  gekommen.  Auch 
an  Popularität  steht  er  Schubert  beiweitem  nach,  und  zum  öffentlichen 
Vortrag  werden  auch  die  dafür  geeigneten  seiner  Werke  nur  höchst  selten  ge- 
wählt Inden  30er  Jahren  unternahm  Löwe  eine  Kunstreise  und  trug  seine 
Werke  öffentlich  vor.  Damals  schien  es,  als  ob  er  durchdringen  werde.  Doch 
hat  sich  dies  nicht  bestätigt.  Die  übergrosse  Länge  vieler  seiner  Werke,  ver- 
bunden mit  dem  Umstand,  dass  dieselben  den  natürlichen  Anforderungen 
der  Singstimme  zu  wenig  Rechnung  tragen,  nicht  für  bestimmte  Stimm- 
gattungen  speciell  geschrieben  sind,  ist  ihrer  weiteren  Verbreitung  sehr 
hinderlich  gewesen.   Trotzdem  aber  hat  er  so  Bedeutendes  geleistet,  er 
ist  so  eigenthümlich  in  seinem  Schaffen,  er  ist  mit  so  reichem  Talent 
ausgestattet,  dass  ihm  die  hier  angewiesene  Stellung  in  der  Kunstge- 
schichte ohne  Widerrede  gebührt 

Schubert  und  Löwe  gehören  noch  der  Zeit  des  Ueberganges,  der 
Zeit  an,  in  welcher  die  gegenwärtige  Epoche  sich  vorbereitete.  Der 
Nächste  in  der  historischen  Folge  ist  Mendelssohn.  Dieser  ist  mit  Be- 
stimmtheit der  neuen  Schule  beizuzählen,  und  ich  konnte  daher  vor  einer 
Reihe  von  Jahren  in  einem  in  der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik"  ver- 
öffentlichten Aufsatz  ihn  und  den  zunächst  folgenden  Künstler,  R.  Schu- 
mann, als  die  Spitzen  der  Kunstentwicklung  in  den  40er  Jahren  be- 
zeichnen. Mendelssohn  indess  wurzelt  zugleich  noch  in  der  älteren  . 
Kunstrichtung,  und  es  ist  daher  mehr  noch  eine  Vermittlung  des  Classi- 
schen  und  Modernen,  die  wir  in  seinen  Werken  vor  uns  haben.  Er  steht 
allerdings  entschieden  auch  unter  dem  Einflüsse  Beethoven' 8,  aber  er 
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hat  eich  weniger  an  das  letzte  Stadium  desselben,  an  den  Punct,  wo  für 
einen  Componisten  des  neuen  Ideals  die  Fortentwicklung  zu  beginnen 
hatte,  überhaupt  weniger  an  einen  Meister  bestimmt  angeschlossen,  er 
hat  mehr  die  gesammte  Vergangenheit,  Mozart  sowol  als  auch  Scb.  Bach, 
^u  seiner  Voraussetzung,  und  nimmt  aus  diesem  Grunde  in  der  neueren 
Kunstgeschichte  die  ihm  hier  angewiesene  Stellung  ein,  die  Stellung  eines 
Solchen,  der  den  ausschliesslich  dem  Neuen  zugewendeten  Künstlern  der 
Zeit  nach  voranschreitet 

Felix  Hendelssohn- Burtholdj  war  zu  Hamburg  im  Jahre  1809  geboren. 
Als  der  Knabe  das  dritte  oder  vierte  Lebensjahr  erreicht  hatte,  siedelte 
seine  Familie  nach  Berlin  über.  Dort  waren  Zelter  und  Berger  seine 
Lehrer  in  der  Composition  und  im  Pianofortespiel.  Schon  im  8ten  Jahre 
leistete  er  als  Pianofortespieler  Vorzügliches  und  im  12ten  bezeichnete 
Zelter  ihn  als  seinen  besten  Schüler.  Durch  Zelter  wurde  er  Goethe 
empfohlen,  und  die  Berührung,  in  die  er  dadurch  mit  diesem  kam,  konnte 
nicht  anders  als  höchst  vortheilhaft  einwirken  auf  die  Entwicklung  seines 
Talents,  wenn  schon  dieselbe  zugleich  auch  auf  die  nicht  völlig  moderne 
Gestaltung  seiner  Individualität  von  Einfluss  war.  Mendelssohn  hatte 
das  Glück,  überall  sich  gefordert,  den  Pfad  geebnet,  die  Hindernisse, 
welche  sonst  dem  Emporkommen  eines  Talents  entgegenstehen,  stets  be- 
seitigt zu  sehen,  und  eine  schon  frühzeitig  hochgesteigerte  Entwicklung 
und  ein  schnell  gewonnener  Ruf  erscheinen  als  die  Folge  dieser  vorteil- 
haften Umstände.  Allerdings  waren  dieselben  auch  nicht  ohne  Nachtheil 
für  sein  Kunstschaffen,  sowie  für  die  Ausbildung  seiner  Persönlichkeit 
überhaupt.  Sie  hielten  ihn  ferner  von  jener  —  ich  möchte  sagen  —  in- 
neren Durcharbeitung,  wie  sie  nur  die  Anstrengung  und  der  Kampf,  die 
Schule  der  Leiden  zu  gewähren  vermag.  Fehlt  dem  Mendelssohn'schcn 
Wesen  darum  auch  nicht  gänzlich  diese  Seite ,  so  tritt  sie  doch  sehr  zu- 
rück. Es  mangelt  das  Hinabsteigen  in  die  Tiefen  des  Schmerzes.  — 
Eintretend  in  das  Jünglingsalter,  unternahm  er  grössere  Reisen,  verweilte 
in  Paris,  England,  Schottland,  Italien.  Er  war  schon  früh  mit  Composi- 
tionen  hervorgetreten.  Das  Iste  Heft  seiner  Lieder  ohne  Worte,  das 
G-Moll-Concert,  die  Ouvertüre  zum  „Sommernachtstraum",  welche  An- 
fang der  30er  Jahre  erschienen,  brachen  ihm  in  weiteren  Kreisen  Bahn. 
In  eine  öffentliche  Wirksamkeit  als  Musikdirector  trat  er  zuerst  in  Düs- 
seldorf in  der  ersten  Hälfte  der  30er  Jahre.   Dort  war  es,  wo  er  den  zwei- 


Digitized  by  Google 


519 


ten  grossen  Schritt  that  zur  Erreichung  seines  Culminationspunctes, 
indem  er  das  Oratorium  „Paulus"  componirte.  Die  Glanzperiode 
seines  Lebens  und  die  höchste  Stufe  seiner  Wirksamkeit  bezeichnet 
bekanntlich  sein  Aufenthalt  in  Leipzig  seit  dem  Jahre  1835.  Diese 
Zeit  ist  noch  zu  sehr  in  der  Erinnerung  Aller,  als  dass  ich  nöthig  hätte, 
zum  Ruhme  derselben  hier  noch  etwas  Weiteres  zu  sagen.  Er  ver- 
weilte in  Leipzig  von  diesem  Zeitpunct  an  bis  zum  Jahre  1844  und 
von  1845  an  wieder  bis  an  seinen  am  4.  November  1847  erfolgten  Tod. 
Leider  fehlt  zur  Zeit  noch  eine  ausfuhrliche  und  gründliche  Biogra- 
phie dieses  Künstlers.  Ein  kleines,  bald  nach  seinem  Tode  erschienenes 
Werkchen  der  Art  besitzen  wir  von  A. W.  Lampadius.  Einer  künftigen 
Biographie  trefflich  vorgearbeitet  wurde  durch  Veröffentlichung  der 
schon  im  Eingange  dieser  Vorlesungen  erwähnten,  zwei  Bände  umfas- 
senden Briefsammlung. 

Mendelssohn  hat,  wie  die  meisten  der  neueren  Tonsetzer,  von  dem 
Pianoforte  seinen  Ausgang  genommen  und  es  tritt  uns  sogleich  bei  ihm 
das  Charakteristische  der  neuen  Wendung  entgegen.  Ich  habe  schon  zu 
verschiedenen  Malen  erwähnt,  wie  die  Pianofortecomposition  in  der  Mo- 
zart' sehen  Schule  endlich  in  Sinnlichkeit  und  Aeusserlichkeit  unterge- 
gangen war.  Das  Charakteristische  der  neuen  Schule  ist,  die  erweiterte 
Technik  zum  Ausdruck  des  Geistes  zu  benutzen,  den  Figurenreichthum 
aufs  Neue  mit  geistigem  Gehalt  zu  durchdringen.  Den  ersten  Schritt 
dahin  sehen  wir  bei  Mendelssohn  in  seinen  Pianofortewerken.  Er  hat 
allerdings  nicht  die  zu  enormer  Höhe  gesteigerte  moderne  Virtuosität  be- 
nutzt, er  hat  sich  auf  ein  bescheideneres  Maass  beschränkt,  aber  das 
leere  Figurenspiel  ist  bei  ihm  mit  einem  Male  verschwunden,  so  dass  wir 
ihn  zu  den  Begründern  dieser  Richtung  zählen  müssen.  Auch  in  anderer 
Beziehung  ergriff  er  hier  die  Aufgabe  der  Zeit.  Er  erhob  in  seinen  „Lie- 
dern ohne  Worte"  zu  einer  künstlerischen  Form,  was  früher,  so  z.  B.  in 
dem  Adagio  der  Cis-Moll-Phantasie  von  Beethoven,  in  den  Etüden  von 
L.  Berger,  nur  sporadisch  sich  gezeigt  hatte.  Die  Melodie  ist  dasSub- 
jective  in  der  Musik,  die  Ausdrucks  weise,  in  welcher  das  Subject  in  sei- 
nem besonderen  Empfinden  sich  auszusprechen  vermag,  und  wir  sehen 
daher,  wie  in  dem  geschichtlichen  Fortgang  der  Tonkunst  die  frei  über  dem 
Ganzen  schwebende  Melodie,  entsprechend  der  allgemeinen  Hinwendung  des 
Geistes  zum  Subjectiven  überhaupt,  sich  immer  mehr  aus  den  polyphonen 
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Formen  herausarbeitet,  und  selbstständig,  immer  freier  und  unabhängiger, 
immer  ausdrucksvoller,  dem  Gesangsmässigen  eich  nähernd,  zur  Erschei- 
nung kommt.  So  bei  Beethoven  namentlich,  im  Vergleich  zu  seinen 
Vorgängern.  Mendelssohn,  indem  er  in  den  „Liedern  ohne  Worte" 
die  Melodie  als  den  Mittelpunct  einer  Kunstschöpfung  hinstellte,  ergriff 
diese  geschichtliche  Consequenz  und  führte  dieselbe,  unterstützt  hierin 
durch  den  sehr  glücklich  gewählten  Titel,  bis  zu  ihrer  Spitze  und  Voll- 
endung. Noch  ein  dritter  Umstand  ist  hier  von  Wichtigkeit;  nach  einer 
dritten  Seite  hin  noch  sind  diese  „Lieder  ohne  Worte**  von  historischer 
Bedeutung.  Betrachten  Sie  den  lebendigen  Organismus.  Jedes  organi- 
sche Gebilde,  der  menschliche  Körper,  die  menschliche  Seele  z.  B.,  zeigt 
eine  Gliederung  in  Unterschiede,  welche  durch  eine  Grundeinheit  zusam- 
mengehalten werden ;  jede  Besonderheit,  jedes  Glied,  jede  geistige  Function 
besitzt  eine  selbstständige  Thätigkeit,  aber  alle  diese  Besonderheiten  wer- 
den getragen  und  gebunden  durch  die  Einheit,  durch  das  Ich,  welchem 
sie  angehören.  So  das  Kunstwerk.  Es  ist  ebenfalls  eine  Einheit  von 
Unterschieden.  Beethoven* s  Werke  namentlich  sind  in  diesem  Sinne 
reiche,  um  Hissende  organische  Schöpfungen.  Sie  enthalten  eine  Fülle 
mannigfach  nuancirter,  ja  sogar  heterogener  Seelenstimmungen,  welche 
alle  durch  die  Grundstimmung  getragen  und  zur  Einheit  verbunden  wer- 
den. Beethoven  vertieft  sich  in  die  äussersten  Gegensätze,  seine  un- 
geheure Gewalt  besteht  aber  darin,  dass  es  ihm  möglich  ist,  diese  Gegen- 
sätze zu  bändigen,  unter  die  Alles  beherrschende  Einheit  zu  beugen.  In 
dem  weiteren  Fortgang  nach  Beethoven  nun  sehen  wir,  wie  das  Alles 
umschlingende  Band  zurücktritt,  wie  die  einzelnen  Momente  sich  isoliren, 
selbstständig  auftreten.  Hierin  liegt  der  Grund  des  Beliebtwerdens  klei- 
nerer Kunstformen  auf  dem  Gebiet  der  Pianofortemusik,  des  Zurücktre- 
tens der  Sonate.  Was  in  der  reichen  Welt  Beethoven* s  nur  als  Mo- 
ment vorkommt,  erscheint  jetzt  als  besonderes  Kunstwerk,  eine  besondere 
Stimmung  erscheint  fixirt  und  in  kleineren  Rahmen  gefasst.  Dies  ist  die 
bezeichnete  dritte,  wichtige  Seite  der  Mendels  söhn 'sehen  „Lieder  ohne 
Worte**.  Mendelssohn,  und  ich  kann  sogleich  hinzufügen,  auch  Schu- 
mann, haben  darin  zu  Anfang  dieser  Epoche  am  entschiedensten  die 
Aufgabe  derselben  ergriffen.  Schumann  geht  bei  solchen  in  engeren 
Rahmen  gefassten  kleinen  Tonbildern  fort  zu  äusserster  Bestimmtheit, 
indem  er  besondere  Ueberschriften  wählt ,  den  Stücken  ihren  Inhalt  be- 
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zeichnende  Namen  giebt.  Es  ist  ein  grosses  Missverständniss,  dies  im 
Sinne  einer  hin  und  wieder  aufgetretenen  irrigen  Theorie  zu  fassen,  zu 
meinen,  der  Componist  habe  sich  diese  „Objecte"  erst  äusserlich  ge- 
sucht und  dann  die  Musik  dazu  geschrieben;  die  Sache  muss  im  Gegen- 
theil  so  gefasst  werden  ,  dass  die  Bezeichnung  durch  Worte  zu  der  Mu- 
sik nur  als  letzte  Bestimmtheit  hinzu  kommt  Die  Möglichkeit  solcher 
Bestimmtheit  aber  ist  das  Charakteristische  der  Neuzeit. 

Fassen  wir  weiter  Mendelssohn's  Orchestercompositionen  ins  Auge, 
so  gewahren  wir  auch  hier,  wie  er  eintritt  in  die  geschichtliche  Entwick- 
lung, die  Aufgabe  der  Zeit  ergreift,  das  von  seinen  Vorgängern  Begon- 
nene weiterbildet  und  zu  grösserer  Entschiedenheit  fortführt.  Das  Stre- 
ben  nach  Bestimmtheit  des  Ausdrucks  wurde  soeben  und  öfter  schon,  auch 
im  Eingange  der  heutigen  Vorlesung,  als  eine  Haupteigenthümlichkeit 
Beethoven* s  und  der  modernen  Instrumentalmusik  bezeichnet.  Men- 
delssohn schritt  auf  dieser  Bahn  fort,  er  zog  die  Consequenzen,  indem 
er  bestimmte  Stoffe  wählte  als  Inhalt  für  seine  Instrumental  werke 
So  in  seinen  Ouvertüren  zum  „Sommernachtstraum",  der  Hebriden-Ou- 
verture  u.  s.  w.  Es  ist  sehr  bezeichnend,  dass  er  hierin  das  Hervor- 
stechendste geleistet  hat,  während  andere  Instrumental  werke  von  ihm, 
seine  Symphonien  z.  B.,  seine  Compositionen  für  Streichinstrumente,  meist 
von  verhältnissmässig  geringerer  Bedeutung  sind.  Die  Aufgabe  der  Neu- 
zeit ist  dies  poetisch-musikalische  Schaffen,  auf  specifisch-musikalischem 
Gebiet  dagegen  war  streng  genommen  Nichts  mehr  zu  leisten:  nur  nach 
jener  Seite  hin  war  daher  ein  Fortschritt  möglich,  nach  dieser  hin  konnte 
der  Componist  nur  reproducirend  verfahren.  Mendelssohn  zeigt  sich 
in  seinen  Ouvertüren  auch  darin  entschieden  modern,  dass  hier,  bei  al- 
ler logisch -verständigen  Gestaltung  und  Ausarbeitung,  doch  das  Phan- 
tastische überwiegt.  Er  erscheint  in  dieser  Beziehung  mit  Löwe  ver- 
wandt, und  wie  bei  diesem  waltet  ein  norddeutsches  Element  bei  ihm  vor. 
Was  das  Streben  nach  Bestimmtheit  des  Ausdrucks  betrifft,  so  ist  dies 
Element  allen  Tonsetzern  der  Gegenwart,  die  nicht  blos,  wie  so  Viele, 
leeres  Stroh  gedroschen,  sondern  im  Dienst  der  fortschreitenden  Kunst 
gestanden  haben,  gemeinschaftlich.  Mendelssohn  steht  darin  sogar  mit 
Berlioz  ganz  auf  einem  Boden.  Ich  sage  dies,  wenn  auch  die  exclusi- 
ven  Verehrer  des  Ersteren  vor  einer  solchen  Vergleichung  zurückschre- 
cken werden.    Die  Wahrheit  derselben  ist  nicht  in  Abrede  zu  stellen. 
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Die  letzte  der  hervorstechendsten  Seiten  Mendelssohn' s  endlich 
wird  bezeichnet  durch  seine  Thätigkeit  im  Fache  des  Liedes.  Das  Lied 
bildet,  wie  schon  im  Eingange  der  heutigen  Vorlesung  gesagt  wurde,  in 
der  Gegenwart  eine  der  Spitzen  der  Entwicklung.  Es  ist  nach  Schu- 
berts Vorgange  in  dieser  Sphäre  das  Ausgezeichnetste  geleistet  worden. 
Die  moderne  Wendung  darin,  jene  innigere  Durchdringung  des  Textes, 
der  engere  Anschluss  an  die  Worte  des  Dichters,  auch  was  dieselben  im 
Einzelnen  betrifft,  wurde  schon  vorhin  charakterisirt.  Bezüglich  des 
Näheren,  so  erlaube  ich  mir,  auf  einen  Aufsatz  von  mir,  welcher  in  den 
bei  Merseburger  in  Leipzig  von  mir  herausgegebenen  „Anregungen  für 
Kunst,  Leben  und  Wissenschaft",  im  1.  Hefte  derselben  (Jahrgang  1856) 
unter  dem  Titel  „Die  Melodie  der  Sprache"  erschienen  ist,  zu  verweisen. 
Ich  habe  dort  diesen  wichtigen  Gegenstand,  dessen  Verfolgung  uns  hier 
zu  weit  ablenken  würde,  einer  ausfuhrlichen  Untersuchung  unterworfen. 
Mendelssohn  nun  ist  zwar  in  seinen  Liedern  nicht  ganz  modern  und 
es  machen  sich  bei  ihm  ältere  Elemente  zum  Theil  noch  geltend:  die  ab- 
solut musikalische  Melodie  tritt  Überwiegend  hervor,  auch  zuweilen  eine 
malende  Behandlung  der  Singstimme;  er  hat  sich  jedoch  eben  so  wenig 
der  neueren  Entwicklung  gänzlich  entzogen.  Die  Hauptsache  aber  ist, 
dass  das  Lied  gerade  für  sein  Wesen,  fiir  seine  Individualität  eine  sehr 
entsprechende  Ausdrucksform  war.  Mendelssohn  war  am  bedeutend- 
sten in  solchen  kleineren  Gebilden.  In  ihnen  vermochte  er  sein 
inniges,  seelenvolles  Wesen,  seine  liebenswürdige  Persönlichkeit  am  ent- 
sprechendsten zum  Ausdruck  zu  bringen.  Es  ist  dies  kein  Tadel,  es  ist 
eher  ein  Lob.  Die  sich  zur  Spitze  hindrängende  Subjectivität  war  das 
Princip  der  Epoche,  bei  deren  Betrachtung  wir  jetzt  verweilen.  Sie  konnte 
daher  nur  solche  kleinere  Formen,  welche  dieser  Wendung  entsprechend 
waren,  gebrauchen,  während  die  objectiven  mehr  nur  äusserlich  aufge- 
nommen und  fortgeführt  wurden. 

Diese  Bemerkung  führt  mich  über  zu  der  zweiten  Hauptseite  des 
Mendelssohn' sehen  Schaffens.  Durch  das  bisher  Dargestellte  ist  seine 
Thätigkeit  noch  keineswegs  erschöpft,  die  mehr  dem  Objectiven  zuge- 
kehrte Wendung  seines  Talents  ist  noch  zu  betrachten.  Mendelssohn 
hat  aus  dem  ihm  von  der  Natur  Gegebenen  gemacht,  was  er  irgend  im 
Stande  war,  er  hat  dasselbe,  stets  beseelt  von  einem  auf  das  Höchste  ge- 
richteten Streben,  nach  den  verschiedensten  Seiten  hin  zu  möglichster 
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Vollkommenheit  herausgebildet.  Hierin  aber  ist  er  weniger  hervorste- 
chend gewesen,  er  vermochte  die  grösseren  Dimensionen  objecti- 
ver  Formen  häufig  nicht  ganz  auszufüllen,  so  dass  er  leicht  for- 
mell wurde,  während  kleinere  Gebilde  meist  geistdurchdrungen  erschei- 
nen. Es  gilt  dies,  wie  ich  schon  vorhin  bemerkte,  von  seiner  Thätigkeit 
auf  dem  Gebiet  der  Symphonie  und  des  Quartetts.  Er  besitzt  hier  nicht 
immer  die  Frische,  die  ihn  in  anderen  Werken  auszeichnet,  er  ist  zuwei- 
len nicht  frei  von  einer  gewissen  Trockenheit  Es  gilt  dasselbe,  bald 
mehr,  bald  weniger,  auch  von  den  anderen  hierher  gehörigen  Fächern 
seiner  Wirksamkeit.  Mendelssohn  hat  auch  darin  Treffliches  geleistet, 
fragen  wir  aber  nach  dem,  was  wirklich  im  Fortgange  der  Kunstge- 
schichte zählt,  was  das  Moment  des  Fortschritts  bildet,  nicht  blos  nach 
dem,  was  im  strengsten  Sinne  doch  nur  Reproduction  ist,  wenn  aucli 
eine  vorzügliche,  so  ist  der  vorhin  und  zuerst  besprochenen  Seite  ent- 
schieden der  Vorzug  zu  geben.  Das  Hervorstechendste  nach  der  zweiten 
Seite  hin  wurde  von  Mendelssohn  jedenfalls  im  Oratorium,  zum  Theil 
auch  in  der  Kirchenmusik  gegeben,  wenn  auch  in  Letzterer,  so  weit  mir 
diese  Werke  bekannt  sind,  nicht  in  dem  Grade,  wie  im  Oratorium.  Ich 
habe  darüber  in  der  17tcn  Vorlesung  bereits  ausfuhrlicher  gesprochen 
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und  kann  mich  hier  auf  das  dort  Gesagte  beziehen. 

An  diesem  Orte  ist  es  vor  allen  Dingen  noch  seine  Thätigkeit  auf 
dramatischem  Gebiet,  welche  ins  Auge  zu  fassen  ist.  Mendelssohn  hat 
sich  bekanntlich  auch  auf  dem  Gebiet  der  Oper  versucht  Dies  jedoch 
ist  das  minder  Wichtige.  Die  kleineren  Werke  aus  dieser  Sphäre  ge- 
hören einer  früheren  Zeit  an,  die  erste  grossere  Schöpfung  aber,  seine 
„Loreley",  ist  Fragment  geblieben.  Es  lässt  sich  aus  diesem  Bruchstück 
nicht  ermessen,  was  er  geleistet  haben  würde.  Nach  der  vorliegenden 
Probe  zu  urtheilen,  war  seine  schöpferische  Kraft  schon  gesunken,  und 
was  den  Fortschritt  in  der  Idee  der  Oper  überhaupt  betrifft,  so  scheint 
mir  so  viel  sicher,  dass  Mendelssohn  nicht  berufen  war,  auf  diesem 
Gebiet  wirklich  neue  Bahnen  zu  betreten.  Er  würde  jedenfalls  auch  hier 
Treffliches  geliefert  haben  im  Anschluss  an  die  älteren  Meister,  mehr  je- 
doch nicht  Selbst  die  ersten  und  bedeutendsten  Tonsetzer  dieser  Epoche 
waren,  wie  ich  schon  einmal  im  Eingange  bemerkte,  nicht  berufen,  die 
moderne  Opernaufgabe  zu  lösen.  Zu  einer  Erfassung  derselben  im  hoch* 
sten  Sinne  zeigte  sich  die  Zeit  noch  nicht  reif;  um  sich  aber  der  Mode 
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de*  Tages  anzuschließen,  standen  sie  alle  zu  hoch,  und  es  blieb  ihnen 
daher  Nichts  übrig,  als  durch  gediegene  Arbeiten,  die  aber  Versuche 
blieben,  den  Uebergang  zu  vermitteln.  Ihre  eigentliche  Sphäre 
war  eine  andere,  ihr  Schwerpunct  lag  in  den  Kunstgattungen,  deren  Be- 
sprechung den  Gegenstand  meines  heutigen  Vortrags  bildet.  Wie  gesagt: 
die  Zeit  war  noch  nicht  reif;  so  hatten  diese  Tonsetzer  die  Bestimmung, 
die  neueste  Entwicklung  vorzubereiten,  die  tieferen  Bestrebungen  anzu- 
bahnen, ohne  zum  Abschlüge  zu  kommen.  Es  gilt  dies,  wie  ich  sogleich 
hier  erwähnen  kann,  auch  von  Schumann,  in  gewissem  Sinne  auch  von 
Berlioz.  Von  bei  weitem  grösserer  Bedeutung  ist  Mendelssohn^ 
musikalische  Bearbeitung  verschiedener  Meisterschöpfungen  auf  dem  Ge- 
biet der  dramatischen  Poesie.  Natürlich  ist  eine  solche  Bearbeitung  nicht 
zu  verwechseln  mit  der  melodramatischen  Behandlung,  wie  dieselbe  in 
der  2ten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts  üblich  war.  Das  eigentliche 
Melodrama  ist  jetzt,  was  die  Bühne  betrifft,  gänzlich  aus  der  Mode 
gekommen.  Ob  mit  Recht,  wage  ich  ohne  unmittelbare  Anschauung, 
ohne  lebendige  Erfahrung  durch  theatralische  Auffuhrungen,  nicht  zu 
entscheiden.  In  kleinerem  Rahmen,  für  Haus  und  Concertsaal,  kann  die 
Verbindung  des  gesprochenen  Wortes  mit  Musik  von  grosser  Wirkung 
sein.  Schumann's  Balladen  von  Hebbel,  sowie  neuerdings  Liszt's 
Bearbeitung  der  Bürge  rächen  „Lenore"  liefern  dafür  einen  überzeugen- 
den Beweis.  Allerdings  ist  das  Melodram  nicht  die  höchste  Kunstform. 
Es  fehlt  die  innigste  Durchdringung  der  Elemente,  die  vollständigste 
Einheit  der  Kunstmittel.  Aber  sehr  schöne  Wirkungen  können  trotz 
Alledem  erreicht  werden,  und  es  ist  namentlich  da  am  Ort,  wo  die  Be- 
schaffenheit der  Dichtung  ein  gänzliches  Aufgehen  in  Musik,  eine  ein- 
heitliche Verschmelzung  beider  Elemente  hindert.    Dabei  ist  es  bedeut- 
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sam,  beiläufig  bemerkt,  dass  gerade  Schumann  zur  Wiederaufnahme 
dieser  Kunstgattung  gelangte.  Die  Melodie  als  solche,  die  absolut  musi- 
kalische Melodie,  trat  in  seinen  Gesängen  mit  Pianofortebegleitung  hier 
und  da  überhaupt  sehr  zurück.  Es  bedurfte  sonach  nur  eines  Schrittes, 
um  den  Gesang  ganz  wegzulassen,  und  Alles  in  die  Instrumentalbeglei- 
tung zu  legen.  Dabei  sind  diese  Bestrebungen  weit  verschieden  von 
denen  in  der  2ten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts.  Dort  kam  es  zunächst 
nur  darauf  an,  die  Musik  zu  charakteristischem  Ausdruck  zuzuspitzen. 
Jetzt  ist  das  Ausdrucksvermögen  derselben  so  erweitert,  dass  sie  auch 
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Fernerliegendes  in  ihr  Bereich  ziehen  kann.  Gestalte  sich  aber  auch  das 
Urtheil  über  die  Wirkung  des  Melodramas  auf  der  Bühne,  wie  es  wolle: 
das  Schauspiel  mit  Musik  ist  vollkommen  ästhetisch  berechtigt,  und  die 
Wirkung  wird  durch  die  Letztere  nur  erhöht.  Wir  besitzen  leider  nur 
wenige  derartige  Werke;  eine  grosse  Zahl  zwar  von  Schau-  und  Trauer- 
spielen, zu  denen  die  Tonsetzer  insbesondere  Ouvertüren  geschrieben 
haben,  aber  nur  wenig  wahrhaft  Ausgezeichnetes.  Die  beiden  grössten 
hierher  gehörigen  Schöpfungen  sind  Beethoven 's  Musik  zu  „Egmont"  und 
die  Mendelssohn's  zum  r Sommernachtstraum".  Beide  gehören  zu  den 
vortrefflichsten  ihrer  Verfasser.  Beethoven  übertrifft  das  Gedicht  durch 
die  tragische  Grösse  in  seiner  Musik,  Mendelssohn's  „Sommern  ach  ts- 
traumM  ist  das  Beizendste,  was  er  gegeben  hat.  Der  Componist  ist  hier 
vollständig  in  der  ihm  eigensten  Sphäre.  Auch  die  Musik  zu  „Athalia" 
gehört  hierher,  sowie  Schumann' s  grossartige  Musik  zu  „Manfred", 
eins  der  bedeutendsten  Werke  von  ihm,  sowie  der  Neuzeit  überhaupt  In 
diesen  Werken  conccntrirt  sich  der  tiefere  Geist,  der  in  der  Oper  nicht 
zur  Erscheinuüg  kommen  konnte,  sie  sind  die  Fortsetzung  dessen,  was 
Gluck,  Mozart,  Beethoven,  Cherubini,  Spontini  begonnen  hatten, 
und  es  ist  als  ein  tiefer  Blick  vonLiszt  zu  betrachteo,  wenn  er  in  ihnen 
(in  einem  Aufsatz  der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik")  die  nächste  Vorbe* 
reitung  zu  R.  Wagner  erkennt.  — Mendelssohn  hat  bekanntlich  auch 
antike  Tragödien  musikaÜsch  bearbeitet  Anders  gestaltet  sich  hier  das 
Urtheil.  Der  allgemeine  Gesichtspunct  zwar  ist  derselbe.  Auch  diese 
Werke  sind  Ausdruck  des  tieferen  Geistes,  der  höheren  Kunstgesinnung, 
die  in  der  Oper  nicht  zur  Erscheinung  kommen  konnte.  Das  Abweichende 
aberliegt  hier  darin,  dass  antike  Dichtungen  gewählt  sind.  Es  ist  unläug- 
bar,  dass  Mendelssohn  hier  schlechthin  Unvereinbares  zu  verbinden 
unternommen  hat.  Griechischer  Geist  und  christliche  Musik  sind  in  ihrem 
Wesen  diametral  verschieden.  So  sind  diese  Werke  durchaus  widerspruchs- 
voller Natur  und  die  Aesthetik  muss  sie,  streng  genommen,  als  verfehlt 
verwerfen.  Wirken  sie  dessenungeachtet,  wirken  sie  in  einem  Grade, 
dass  bei  guter  Darstellung  die  „ Antigone"  mit  der  Mendelssohn'schen 
Musik  in  der  That  zu  den  schönsten  Kunstgenüssen  gehört,  so  erklärt 
sich  dieser  eigentümliche  Umstand  aus  dem  soeben  ausgesprochenen 
Gesichtspunct  Es  ist  die  hohe  Reinheit  der  Antike,  es  ist  der  tie- 
fere geistige  Gehalt,  der  Ernst,  die  Energie  der  Sache,  es  ist  die  Ver- 
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bindung  an  eich  minder  bedeutender  Musik  mit  hoher  Poesie,  die 
hier,  trotz  des  Widerspruchsvollen  und  eigentlich  Unberechtigten, 
einen  grossen  Eindruck  macht,  da  man  sonst  in  dieser  Sphäre  meist 
nur  gewohnt  war,  Albernheiten  und  Trivialitäten  mit  Musik  verbunden 
zu  sehen.  Wie  Händel  zum  Oratorium  gedrängt  wurde,  weil  ihm 
die  Oper  seiner  Zeit  nicht  genügte,  so  diese  Componisten  zum  Drama, 
zur  Verbindung  der  Musik  mit  wirklicher  Poesie.  Der  tiefere  geistige 
Gehalt  hebt  über  den  Widerspruch  hinaus,  lässt  das  Nichtzusammen- 
gehörige, momentan,  und  sobald  man  von  dem  Gesammteindruck  erfüllt 
ist,  vergessen.  Dies  ist  es  auch,  was  darüber  hinwegsehen  lässt,  dass 
Mendelssohn  in  Folge  seiner  Individualität  eigentlich  sehr  wenig  be- 
rufen war,  gerade  das  Antike  sich  zum  Vorwurf  zu  wählen. 

Ich  habe  hier  alle  diese  Puncte  ausführlicher  berührt,  weil  ich  hier 
zum  ersten  Male  Gelegenheit  zur  Besprechung  derselben  hatte;  jetzt 
kann  ich  mich  im  weiteren  Verlauf  meiner  Darstellung  auf  das  Gesagte 
beziehen. 

Um  Vieles  näher  getreten  ist  uns  Mendclssohn's  Persönlichkeit 
neuerdings  durch  die  schon  erwähnte  Briefsammlung,  sowohl  was  seine 
Gesammterscheinung,  als  auch  was  die  klarere  Erkenntniss  der  einzelnen 
Seiten  seiner  Individualität  betrifft.  Was  in  seinen  Tonschöpfungen  oftmalt* 
nur  vermuthet,  geahnt  werden  konnte,  hat  hier  seine  Bestätigung  erhalten, 
und  ich  will  daher  nicht  unterlassen,  nochmals  auf  diese  Sammlung  zu 
verweisen. 

MitR.  Schumann  treten  wir  unmittelbar  der  Gegenwart  nahe  und 
haben  es  nun  ausschliesslich  mit  modernen  Bestrebungen  zu  thun. 

lUbert  Schirnau  ist  geboren  am  8tcn  Juni  des  Jahres  1810  in 
Zwickau  in  Sachsen.  Er  stammte  nicht  aus  einer  musikalischen  Familie. 
Sein  Vater  war  der  Buchhändler  Fr.  A.  Schumann.  Auch  seine  ande- 
ren Geschwister  zeigten  keine  Anlage  für  die  Kunst.  So  gestaltete  sich 
seine  erste  Jugend  keineswegs  günstig  für  seinen  späteren  Beruf.  Er 
erhielt  Unterweisung,  soweit  man  es  überhaupt  für  seine  künftige  allge- 
meine Bildung  als  noth wendig  erachtete;  seine  eigentliche  Laufbahn  sollte 
die  juristische  sein,  —  eine  Bahn,  die  seinem  ganzen  Wesen  auf  das  Ent- 
schiedenste widersprach.  Dieser  Absicht  nachzukommen,  bezog  er  im 
Frühjahr  1 828  die  Universität  zu  Leipzig,  und  widmete  sich  hier  in  der  Thai 
eine  Zeit  lang  dem  juristischen  Studium.  Doch  liess  sich  die  Leidenschaft 
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für  Musik  nicht  in  den  Hintergrund  drängen,  und  er  nahm  in  Folge  davon 
Unterricht  im  Klavierspiel  bei  Fr.  Wieck.  Später  ging  er  nach  Heidel- 
berg, doch  war  auch  hier  in  der  Person  Thi baut's,  der  einen  mächtigen 
Eindruck  auf  ihn  hervorgebracht  hatte  und  von  dem  er  später  noch  mit 
Begeisterung  sprach,  die  musikalische  Versuchung  nur  um  so  näher  ge- 
rückt. In  der  nächsten  Zeit  machte  er  einige  grössere  Beißen,  und  ent- 
schied sich  endlich,  den  schon  lange  gehegten  Entschluss  auszuführen, 
und  die  Tonkunst  zu  seinem  Lebensberuf  zu  machen.  Jetzt  ging  er  nach 
Leipzig  zurück,  bezog  Wieck's  Haus  und  wurde  dessen  Schüler.  Es 
war  zunächst  auf  Meisterschaft  im  Pianofortespiel  abgesehen.  Der  be- 
kannte Umstand  jedoch,  das*  er  durch  äussere  Nachhülfe  mit  Unter- 
stützung einer  Vorrichtung  die  schwächeren  Finger  schneller,  als  auf  dem 
gewöhnlichen  Wege  möglich,  ausbilden  wollte,  zog  ihm  eine  dauernde 
Lähmung  dieser  Finger  zu,  so  dass  er  nun  sich  ausschliesslich  auf  die 
Composition  angewiesen  sah.  Unter  Dorn's  Leitung  vollendete  er  seine 
Compositionsstudien.  Seine  späteren  Lebensschicksale  sind  noch  so  sehr 
in  Aller  Gedächtniss,  dass  ich  dieselben  hier  kaum  zu  berühren  nöthig 
habe,  und  mich  auf  die  Angabe  der  wichtigsten  Thatsachen  beschränken 
kann.  In  Heidelberg  schrieb  er  seine  ersten,  später  veröffentlichten  Werke, 
die  Variationen  über  den  Namen  „Ahegg",  Op.  1,  und  die  „Papillons", 
Op.  2.  Im  Jahre  1 834  wurde  die  „Neue  Zeitschrift  für  Musik"  begründet, 
in  der  Absicht,  der  mit  wenigen  Auenahmen  urtheilslosen  damaligen 
Kritik  entgegen  zu  treten,  und  der  neu  sich  verbreitenden  Kunstrichtung 
Bahn  zu  brechen.  Ich  komme  auf  dieses  wichtige  Ereignis«  später  noch 
zurück,  und  berühre  dasselbe  daher  hier  nur  im  Vorübergehen.  Im  Jahre 
1840  verheiratete  er  sich.  Schumann  's  Leben  ist  seit  dieser  Zeit  in 
grosser  Einfachheit  dahin  geflossen.  Nur  einige  grössere  Concertreisen, 
u.  A.  nach  Petersburg  und  Moskau,  sowie  ein  längerer  Aufenthalt,  den 
er  vor  seiner  Verheirathung  in  Wien  genommen  hatte,  unterbrachen  die 
regelmässige  Thätigkeit  1844  übergab  er  mir  die  Redaction  seines 
Blattes  und  wendete  sich  nach  Dresden,  wo  er  mehrere  Jahre  privatisirte, 
rastlos  thätig  als  Componist,  ausserdem  aber  nur  mit  der  Leitung  seines 
Chorgesangvereins,  eine  Zeitlang  auch  der  „Liedertafel",  beschäftigt.  Im 
Jahre  1850  erhielt  er  die  Berufung  als  städtischer  Musikdirector  nach 
Düsseldorf,  doch  wurde  schon  im  Jahre  1853  dass  Verhältniss  durch 
•Nichterneuerung  des  Contracts  aufgelöst,  und  es  hat  dieser  Umstand  jeden* 
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falle  mit  beigetragen  zu  der  späteren  erschütternden  Wendung  seines  Ge- 
schicks. Schumann  war  bekanntlich  kein  Director.  Ob  man  aber  dem 
,  grossen  Künstler  nicht  hätte  seine  Function  erleichtern  und  zugleich  eine 
Kränkung  ersparen  können,  wenn  man  ihm  einen  jüngeren  Director  zur 
Uebernahme  der  beschwerlichsten  Arbeiten  an  die  Seite  gesetzt  hätte, 
ist  eine  Frage,  die  vielfach  aufgeworfen  wurde.  So  folgte  die  traurige 
Katastrophe  im  Jahre  1854  und  endlich  sein  Tod  am  29sten  Juli  1856. 
Eine  Zusammenstellung  der  wichtigsten  äusseren  Angaben  über  sein 
Leben  und  Wirken  hat  einige  Jahre  nach  seinem  Tode  v.  Wasielewski 
versucht.  Das  Buch  ist  in  dieser  Beziehung  dankenswerth,  obschon  es 
auch  darin  noch  lange  nicht  vollständig  genannt  werden  kann.  Auf  eine 
tiefere  Auffassung  darf  es,  ebenso  wie  Schindlers  Biographic  Beet- 
hoven's,  keinen  Anspruch  machen.  Beachtens  werth  dagegen  und  ge- 
eignet, die  genannte  Biographie  zu  ergänzen,  ist  das,  wasA.  W.  Ambro s 
in  seiner  Schrift:  „Cult  urhistorische  Bilder  aus  dem  Musikleben  der  Ge- 
genwart" (Leipzig,  Matth  es,  1860)  in  dem  Abschnitt  über  Schumann 
mittheilt. 

Auch  Schumann  hat  von  dem  Pianofort e  seinen  Ausgangspunct  ge- 
nommen. Dies  gilt  von  ihm  sogar  in  höherem  Grade  noch  als  von 
Mendelssohn.  Schumann  hat  sich  die  ganze  erste  Epoche  seines 
Schaffens  hindurch  auf  das  Pianoforte  beschränkt,  während  sein  Vor- 
gänger schon  früh  anderen  Gattungen  zugleich  sich  zuwendete.  Schu- 
mann trat  mit  diesen  Compositionen  in  die  Zeit  des  Umschwunges,  der 
sich  in  dieser  Zeit  mehr  und  mehr  geltend  zu  machen  begann.  Beetho- 
ven^ und  F.  Schubert's  Einflüsse  hatten  das  Uebergewicht  gewonnen, 
gleichzeitig  erschienen  Chopin's  erste  Werke  und  durch  Paganini  und 
Liszt  war  eine  neue  Aera  des  Virtuosenthums  eingeleitet  worden.  So 
eröffnet  sich  auch  in  diesen  ersten  Werken  Schumnnn's  sogleich  eine 
neue  Welt.   Es  ist  eine  so  prägnante  Eigentümlichkeit  darin,  dass  sich 

- 

von  dem  Vorausgegangenen  Nichts  damit  vergleichen  lässt.  Dass  hier 
die  einzelnen  Momente  eines  grösseren  Organismus  verselbstständigt  er- 
scheinen in  freien,  selbstgeschaffencn  kleineren  Formen,  dass  derCompo- 
nist  nach  möglichster  Bestimmtheit  des  Ausdrucks  strebt,  wurde  schon 
vorhin  erwähnt.  Mit  diesen  Angaben  ist  jedoch  die  Eigentümlichkeit 
derselben  noch  keineswegs  erschöpft  Schumann  tritt  aus  der  alten, 
absolut-musikalischen  Sphäre  heraus,  indem  er  ein  poetisch-musikaKsehes 
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Schaffen  anstrebt  Ks  sind  poetische  Bilder,  poetische  Gedanken ,  welche 
er  zu  Grunde  legt  Diese  poetische  Richtung  ist  überhaupt  das  Charak- 
teristische der  neuen  Schule  und  auch  noch  nach  anderer  Seite  hin,  in 
der  umfassenden  Bildung  dieser  Tonsetzer,  macht  sich  diese  Eigentüm- 
lichkeit bemerkbar.  Die  grossen  Componisten  früherer  Jahrhunderte 
fanden  in  der  Religion  ihren  Mittelpunct.  Die  später  folgende  Epoche 
zeigt  uns  Musiker  im  strengeren  und  engeren  Sinne,  solche,  denen  das 
rein  Musikalische  Selbstzweck  ist;  das  Tonleben  als  solches  füllt  ihre 
Seele  aus  und  sie  trachten  nicht  darnach,  ihre  Kunst  mit  einem  derselben 
nicht  unmittelbar  angehörigen  Inhalt  zu  erfüllen.  Für  die  Componisten 
der  neuen  Schule  wird  dasGeistesleben  der  Gegenwart  der  innerste 
Mittelpunct,  und  sie  suchen  daher  die  nächsten  Anknüpfungspuncte  vor- 
zugsweise in  der  Poesie.  Es  ist  ferner  die  durch  Beethoven  zuerst  begrün- 
dete humoristische  Richtung,  welcher  Schumann  folgt,  indem  er  dieselbe 
weiter  ausbildet.  Dass  das  Wesen  des  Humors  in  dem  Ergehen  in  Ge- 
gensätzen besteht,  in  der  Gegenüberstellung  contrastirender  Stimmungen, 
in  dem  Kampfe  derselben,  so  dass  die  Versöhnung  erst  als  Resultat  daraus 
hervorgeht,  habe  ich  schon  früher  einmal  bemerkt.  Schumann  ver- 
selbstständigt  diese  Gegensätze  und  wählt  zu  diesem  Zweck  gewisse  ste- 
reotype Charaktermasken;  er  schreibt  unter  dem  Namen  „Florestan  und 
Eusebius",  und  bezeichnet  mit  dem  ersten  Namen  die  wilde,  stürmische, 
nächtlich-phantastische  Seite  seiner  Natur,  mit  dem  zweiten  die  schwär- 
merische, innige,  zarte. 

Dies  Alles  war  so  neu,  dass  es  kaum  befremden  kann,  wenn  ich  sage, 
dass  dagegen  die  Vertreter  der  alten  Richtung  eine  heftige  und  leiden- 
schaftliche Opposition  begannen.  Wie  jetzt  die  Künstler  der  neuesten 
Schule  den  Spitznamen  „Zukunftsmusiker"  führen,  so  bezeichnete  man 
jene  Tonsetzer  in  einem  tadelnden  Sinne  als  „Neuromantiker4*.  Die  alte 
Kritik  wusste  nicht,  wie  sie  die  neuen  Erscheinungen  zu  deuten  habe. 
L.  Rellstab  in  der  damals  von  ihm  redigirten  musikalischen  Zeitschrift 
„Iris*1  machte  es  so  arg,  dass  er  einstmals  in  einer  Kritik  überChopin's 
erste  Werke  diesem  solche  Schülerarbeiten  —  denn  das  waren  sie  seiner 
Meinung  nach  —  vor  die  Füsse  warf;  jeder  Lehrer  müsse  das  bei  einem 
Schüler,  der  Derartiges  schreibe,  thun,  behauptete  er,  und  da  ein  solcher 
Lehrer  fehlte,  war  er  so  gütig,  dieses  Amt  selbst  zu  übernehmen.  An- 
ständiger noch  verhielt  sich  die  Leipziger  Kritik;  wenn  aber  dort  wenig- 
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stens  ein  Princip,  obschon  ein  falsches,  geltend  gemacht  wurde,  so  docu- 
mentirte  sich  hier  eine  offenbare  Unfähigkeit,  wirkliche  Gedankenlosigkeit. 
Schumann  rächte  sich  in  seiner  damaligen  humoristischen  Weise  Dem 
Künstler  kreise,  der  sich  zu  ihm  gesellt  hatte,  allen  Mitstrebenden,  legte 
er  den  Namen  „Davidsbündler"  bei  und  es  entspann  sich  jetzt  ein  Kampf 
der  „Davidsbündler  gegen  die  Philister",  der  auch  in  mehreren  Tonwer- 
ken seinen  humoristischen  Ausdruck  gefunden  hat.  Diese  Kämpfe  waren 
es  auch,  welche  die  erste  Veranlassung  zu  einer  lange  fortgesetzten  Pole- 
mik ernsterer  Art,  zur  Gründung  der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik"  gaben, 
worauf  ich  vorhin  bereits  hindeutete.  Schumann  war  mit  Recht  der 
Ansicht,  dass  die  neue  Partei  zugleich  literarisch-kritisch  vertreten  werden 
müsse,  wenn  man  ein  endliches  siegreiches  Durchdringen  derselben  hoffen 
wolle.  So  wurde  die  „Neue  Zeitschrift"  das  Organ  dieser  Partei,  und 
diese  Zeitschrift  ist  es  auch  gewesen,  welche  in  der  That  den  grossen 
Umschwung  vermittelt  hat. 

Als  das  erste  Werk,  worin  sich  Schumann's  Eigentümlichkeit, 
wenn  auch  noch  keineswegs  gereift,  so  doch  entschieden  ausspricht,  sind 
die  schon  vorhin  erwähnten  „Papillons"  zu  betrachten.  Er  hat  später 
natürlich  weit  umfassendere  und  gereiftere  Werke  gegeben,  von  gedräng- 
terem Gehalt  und  entwickelterem  Bewusstsein,  mit  reicherer  Behandlung 
des  Instruments  und  in  künstlerisch  mehr  ausgebildeter  Form;  die  „Pa*- 
pillons"  aber  sind  so  eigentümlich,  es  ist  das  Schumann' sehe  Wesen, 
wenn  auch  noch  im  Keime,  darin  so  bestimmt  ausgeprägt,  dass  ich  nicht 
unterlassen  kann,  sie  besonders  hervorzuheben.  „Schmetterlinge"  wurden 
diese  Stücke  genannt,  um  damit  sogleich  ihren  von  dem  Bisherigen  ab- 
weichenden Charakter,  ihre  leichtere,  poetische  Natur  anzudeuten.  Der 
Inhalt,  das  Phantasiebild,  welches  zu  Gruude  liegt,  ist  die  Schilderung 
eines  Balles,  natürlich  nicht  eine  äusserliche  Copie,  nicht  ein  Abmalen 
der  Ereignisse  durch  Töne,  sondern  Schilderung  des  Eindrucks,  der 
Stimmungen  bei  einem  Balle.  Nur  dadurch  kann  eine  solche  Composi- 
tion  aus  der  Kategorie  des  Geschmacklosen  emporgehoben  werden  in  das 
Reich  künstlerischer  Schöpfung.  Hin  und  wieder  zwar  werden  auch 
Aeusserlichkeiten  gezeichnet,  aber  es  verschwimmt  im  Ganzen  Subjecti- 
ves  und  Objectives  phantastisch  in  einander. 

Einen  ganz  besonderen  Reiz  gewährt  es,  wenn  man  in  später  Nacht- 
zeit, wo  schon  das  kräftigere  Geistesleben  des  Tages  zurücktritt  und  der 
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Ueberreizung  des  Nachtwachens  weicht,  aus  einiger  Entfernung,  in  einem 
Nebenzimmer  vielleicht,  angeregt  durch  Unterhaltung  und  die  Geister 
des  Weine,  Tanzmusik  zu  hören  Gelegenheit  hat.  Giebt  man  sich  solchen 
Eindrücken  hin,  so  wird  die  Stimmung  schnell  eine  phantastische,  leiden- 
schaftliche. Dasselbe  haben  wir  in  diesen  „Papillons",  dies  ist  die  Grund- 
stimmung. Dies  bezeichnet  zugleich  die  Situation,  den  Gesichtspunct  für  das 
Ganze  und  eröffnet  uns  einen  interessanten  Blick  in  die  Individualität 
Schümann'«.  Dass  die  Compositum  nicht  objective  Schilderungen  ent- 
hält, habe  ich  schon  bemerkt,  eben  so  wenig  nimmt  der  Componist  un- 
mittelbar an  der  Handlung  theil;  er  reproducirt  nur  die  Stimmungen  und 
Ereignisse  des  Balls  in  seiner  Phantasie,  er  bietet  phantastischen  Genuss. 
Die  erste  Nummer,  ein  langsamer  Walzer,  spricht  schon  diese  nächtliche 
Phantasterei  und  Träumerei  ganz  entschieden  aus;  schon  in  dieser  Kleinig- 
keit ist  Schumann's  Individualität  ausgeprägt.  Ihr  voran  geht  eine 
kurze  Einleitung  in  vier  Tacten;  die  Empfindung  beim  ersten  Eintritt  in 
den  Saal  scheint  mir  darin  dargestellt.  —  Die  Tanzenden  treten  aus  ein- 
ander in  Nr.  2;  die  Versammlung  wogt  bunt  durch  einander.  In  Nr.  3 
springt  Bajazzo  herein  und  macht  allerlei  täppische  Geberden.  Eine 
Nummer  leidenschaftlicheren  Ausdrucks,  3/R  Tact",  dann  eine  träumerische 
Polonaise  führen  weiter  in  die  Mitte  der  Situation.  In  Nr.  10  erklingt 
die  Ballmusik  nur  noch  von  fern;  in  einem  Nebenzimmer  entspinnt  sich 
ein  zärtliches  Zwiegespräch.  —  Die  Liebenden  kehren  zurück  in  den 
Rallsaal.  Die  Thüren  werden  geöffnet  und  die  Tanzmusik  wird  wieder 
hörbarer.  Es  folgt  eine  Polonaise  von  stürmischerem ,  lebendigerem  Cha- 
rakter im  hellen  D-Dur,  das  Ganze  bcschliesst  der  Grossvatertanz.  Die 
Melodie  des  Walzers,  welcher  die  Scene  eröffnete,  lässt  sich  gemeinschaft- 
lich mit  diesem  wieder  hören;  endlich  entfernen  sich  die  Gäste  und  es 
wird  stiller.  Die  Lichter  verlöschen,  es  schlägt  6  Uhr  (im  hohen  A  des 
Discants),  der  letzte  Gast  schleicht  nach  Hause,  ein  Ton  nach  dem  ande- 
ren verldingt 

So  beginnt  Schumann  ganz  eigentümlich  von  seiner  eigensten  Natur 
aus.  Zugleich  aber  hatte  die  Entwicklung  der  Tonkunst  auf  eine  solche 
Individualität  und  die  Lösung:  solcher  Aufgaben  mit  Notwendigkeit  hin- 
geführt.  Ich  habe  aus  diesem  Grunde  etwas  länger  bei  dieser  Schilde- 
rung verweilt,  um  Ihnen  die  neue  Wendung  specieller  dadurch  zu  ver- 
anschaulichen. 
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Auf  die  „Papillons"  folgen  zunächst  einige  Werke,  deren  Idee  min- 
der klar  in  die  Erscheinung  tritt;  eine  Composition  „Intermezzi"  genannt, 
ein  Heft  Variationen  u.  s.  w.  Bedeutend  ist  das  Concert  ohne  Beglei- 
tung. Ihren  Abschluss  und  ihre  Vollendung  erreichte  die  in  den  „Papil- 
lons" eingeschlagene  Richtung  in  den  späteren  Werken  für  Pianoforte, 
den  „Kinderscenen",  den  „Kreislerianen",  den  „Davidsbündlertänzen", 
den  „Phantasiestücken4*  u.  s.  w.  Ebenso  wenig  wie  die  „Papillons"  zei- 
gen die  „Kinderscenen",  diejenige  Composition,  welche  unter  den  früheren 
Werken  vielleicht  am  populärsten  geworden  ist,  objective  Schilderungen. 
Es  sind  die  kindlichen  Stimmungen  der  Erwachsenen,  Erinnerungen  an 
die  Kimlerjnhre,  oder  genauer:  die  in  einem  höher  entwickelten  Bewusat- 
eein  noch  enthaltenen,  aber  überwundenen  Stufen,  welche  hier  gesondert 
hervortreten,  und  alle  Bilder  und  Situationen,  die  schönsten  Stücke, 
„Glückes  genug4',  „Träumendes  Kind"  u.  s.  w.,  sind  in  diesem  Sinne  zu 
deuten,  sind  die  Zeichen  eines  frischen  Geistes,  welcher  diese  tiefe  Inner- 
lichkeit, diene  Welt  der  Unschuld  sich  bewahrt  hat.  Der  Ausdruck  ist 
klar  und  einfach,  jeder  Satz  gerundet  und  in  sich  abgeschlossen,  die  Aus- 
führung minder  schwierig.  In  der  letzten  Nummer  fragt  der  Componist, 
wenn  ich  recht  deute:  warum  sollen  wir  uns  nicht  in  diese  schöne  Kinderwelt 
zurückversetzen  und  auf  Momente  in  der  Erinnerung  leben.  —  In  den 
Phantasiestücken  möchte  ich  zwei  Nummern  besonders  hervorheben,  die 
eine  fuhrt  die  Ucberschrift:  „Am  Abend",  die  zweite:  „In  der  Nacht**. 
Jene  erste  bringt  uns  ein  seliges  Geniessen,  Frühlingsluft  und  Blüthen- 
duft,  vor  die  Anschauung;  die  zweite,  ein  gewaltiges  Nachtstück,  spuk- 
hafte, schauerliche  Bilder,  beängstetes  Traum  wachen,  der  vorigen  Nummer 
entgegengesetze  Seelenzustände.  Schumann 's  Compositionen  sind  häu- 
fig landschaftlichen  Gemälden,  in  welchen  der  Vordergrund  in  scharfbe- 
grenzten, klaren  Umrissen  hervortritt,  der  Hintergrund  dagegen  ver- 
schwimmt, und  in  eine  unbegrenzte  Perspective  sich  verliert,  einer  von 
Nebeln  verschleierten  Landschaft  zu  vergleichen ,  aus  der  nur  hier  und 
da  ein  Gegenstand  sonnenbelcuchtet  hervortritt.  So  enthalten  die  Com- 
positionen gewisse  klare  Hauptstellen,  dann  andere,  welche  gar  nicht 
klar  hervortreten  sollen  und  nur  als  Hintergrund  zu  dienen  die  Bestim- 
mung haben;  einzelne  Stellen  sind  durch  Sonnenblicke  erleuchtete  Puncte, 
andere  verlieren  sich  in  verschwimmenden  Umrissen.  Dieser  inneren 
Ei^enthümlicbkeit  entspricht  die  äussere,  dass  Schujpanr»  sehr  mit  auf- 
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gehobenem  Pedal  zu  spielen  liebte,  um  die  Harmonien  öftere  nicht  ganz 
deutlich  hervortreteu  zu  lassen,  und  der  ausführende  Künstler  darf  daher 
bei  diesen  Compositionen  weniger  den  scharf  ausgeprägten  sinnlichen  - 
Ton  des  Pianofortevirtuosen  geltend  machen,  sondern  muss,  der  bezeich- 
neten Eigentümlichkeit  gemäss,  mehr  Zartheit  und  etwas  Verwischtes 
im  Anschlag,  was  freilich  beim  öffentlichen  Vortrag  minder  berücksich- 
tigt werden  kann,  zu  erreichen  suchen.  Alles  dies  ist  vorzugsweise  bei 
der  letztgenannten  Composition  zu  bemerken.  —  Die  „Davidsbündler- 
tänze"  zeigen  uns  den  Componisten  in  den  Hauptseiten  seiner  Individua- 
lität, welche  hier  —  das  Zarte,  Kindliche,  Innige  und  das  Stürmische, 
Leidenschaftlich  -Phantastische  —  getrennt,  einander  gegenüber  gestellt 
sind,  und  unter  den  Namen  „Florestan  und  Eusebius"  verselbstständigt 
erscheinen.  Die  kindliche  Innigkeit  der  „Kinderacenen"  begegnet  uns 
auch  hier  wieder,  mehr  jedoch,  ich  möchte  sagen,  in  das  Mittelalterlich- 
Romantische  gewendet  —  Eusebius;  dem  aber  tritt  der  leidenschaftlich 
bewegte  Florestan  verneinend  gegenüber.  Diese  Zerlegung  der  Compo- 
sition in  Gegensätze,  diese  Schwankungen  und  Kämpfe  sind  tiefbedeut- 
sam, sie  zeigen  uns,  worauf  ich  schon  vorhin  hindeutete,  mit  aller  Be- 
stimmtheit den  Humor  als  das  Wesen  der  früheren  Schumann 'sehen 
Compositionen.  Das  schönste  Werk  seiner  ersten  Entwicklungsstufe 
aber  sind  wol  die  „Kreisleriana".  Hier  hat  Alles  klaren,  präcisen  Aus- 
druck, hier  haben  die  Darstellungsmittel  die  höchste  Durchsichtigkeit 
gewonnen,  und  zugleich  sind  darin  die  herrlichsten  poetischen  Ergüsse. 
Ich  halte  dies  Werk  für  eines  der  schönsten  der  neueren  Pianofortemusik, 
und  es  muss  als  ein  Verlust  für  diejenigen  bezeichnet  werden,  welche 
es  noch  nicht  kennen.  Der  frühere  nächtliche  Humor  erscheint  geklärt 
und  geläutert,  und  das  Uebermaass  der  Phantasie  ist  jetzt,  so  weit  dies 
auf  diesem  Standpunct  des  Schaffens  überhaupt  möglich  ist,  in  plastische 
Formenbegrenzung  eingegangen.  Aber  überall  zeigt  sich  dessenunge- 
achtet die  blühendste  Phantasie,  ein  Leben  in  der  Welt  der  Phantasie, 
eine  im  Inneren  des  Subjects  ausgebreitete  phantastische  Welt.  So  wie 
etwa  Goethe  im  westöstlichen  Divan  sich  in  den  Orient  versetzt  und  in 
der  Phantasie  diese  Zustände  reproducirt,  in  der  Phantasie  durchlebt  als 
vorgestellte  Zustände,  nicht  menschlich  unmittelbar  als  die  eigensten, 
wirklichen  Zustände  des  Subjects  in  voller  Realität,  so  erscheint  uns 
auch  Schumann  in  dieser  und  den  meisten  der  früheren  Compositionen. 
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Es  ist  das  ganz  auf  sich  concentrirte  Subject,  welches  nur  in  seinem  Inne- 
ren lebt  und  webt  und  sich  erst  in  fremde  Zustände  hinein  versetzt,  von 
seinem  Mittelpunct  aus  sich  in  Fremdes  hineinbewegt,  nicht  unmittelbar 
innerlich  zusammenhängt  mit  dem  Aeusseren;  welches  fremde  Zustände 
nicht  unmittelbar  persönlich  durchlebt,  sondern  sich  durch  die  Phantasie 
dieselben  aneignet,  nur  sich  ausspricht,  sein  Selbst  und  seine  persönlichen 
Stimmungen,  und  die  Welt  nur  insoweit,  als  das  Selbst  von  ihr  berührt 
wurde;  —  die  im  geschichtlichen  Fortgange  immer  mehr  herausgearbeitete, 
auf  die  Spitze  gestellte,  phantastisch -humoristisch  bewegte  Subjectivität. 

Doch  genug  der  Details.  Mit  diesen  und  anderen  ähnlichen  Compo- 
sitionen,  welche  ich,  um  nicht  zu  weitläufig  zu  werden,  übergangen  habe, 
können  wir  die  erste  Stufe  der  Sch  um  an  n 'sehen  Compositionsthütigkeit 
als  abgeschlossen  betrachten.  Seine  zweite  Epoche  ist  die  der  Wendung 
zum  Objectiven  hin.  Er  tritt  aus  seiner  Innerlichkeit  heraus,  wendet  sich 
ab  von  dem  früheren  phantastischen  Humor  und  dem  Schwelgen  der 
Phantasie,  nähert  sich  der  Objectivität  des  Styls  und  des  Ausdrucks.  Das 
unruhige,  leidenschaftliche  Auf-  und  Abwogen  weicht  einer  gehalteneren 
Ruhe,  die  früheren  Formen  treten  an  die  Stelle  der  selbstgeschaffenen 
und  das  Streben  nach  Bestimmtheit  des  Ausdrucks  erreicht  seine  Spitze, 
indem  der  Componist  das  Gebiet  der  Gesangsmusik  betritt  In  diese 
zweite  Epoche  fallen  zunächst  die  Lieder,  seine  erste  Symphonie,  dann 
weiter  alle  die  grossen  Werke,  die  ihm  vorzugsweise  Bahn  gebrochen 
haben ,  das  Pianofortequintett  und  -Quartett,  die  Quartetts  für  Streich- 
instrumente, eines  der  umfangreichsten  seiner  Werke,  „Das  Paradies  und 
die  Peri",  endlich  ein  Theil  der  Faustmusik. 

Die  Lieder  Schumann' s  sind  in  gewissem  Sinne  eine  Fortsetzung 
seiner  Charakterstücke  ftir  Pianoforte  und  in  ihrem  Wesen  durch  die 
Beschaffenheit  dieser  mehrfach  bestimmt  Die  schon  früher  vorhandene 
Bestimmtheit  des  Ausdrucks  hat  jetzt  durch  den  Text  ihren  Abschluss 
erreicht,  das  melodische  Element  hat  sich  in  der  Singstimme  verselbst- 
ständigt,  zugleich  ist  die  reiche  Behandlung  des  Pianoforte  beibehalten 
und  bildet  in  der  Begleitung  oftmals  die  wichtigste  Seite  dieser  Lieder. 
Dass  der  Autor  zunächst  Pianofortecomponist  war,  ist  überall  zu  erkennen. 
Nicht  die  Begeisterung  des  Gesangscomponisten,  nicht,  oder  weniger  der 
Wunsch,  was  bei  einem  Gedicht  empfunden  wird,  vorzugsweise  in  der 
Singstimme  auszusprechen  und  allen  Ausdruck  darin  zu  concentriren, 
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eine  poetisch-musikalische  Begeisterung  im  Allgemeinen,  welche  den  In- 
halt des  Gedichts  nur  überhaupt  musikalisch  wiederzugeben  trachtet,  hat 
zunächst  dieselben  hervorgerufen.  In  diesem  Sinne  sind  auch  die  Dich' 
tungen  gewählt,  der  trefflichste  Geschmack  giebt  sich  überall  kund,  aber 
nicht  alle  sind  gleich  passend  für  die  Zwecke  des  Gesangscomponisten,  dies 
wenigstens,  sobald  wir  die  Aufgabe  desselben  im  Sinne  des  früheren 
Standpuncts  fassen.  Wie  es  in  unserer  lyrischen  Poesie  verhältnissmäs- 
sig  eigentlich  wenig  Declamirbares  giebt,  wenig  ganz  Abgeschlossenes, 
plastisch  Ausgeprägtes,  sondern  mehr  innere  Stimmungen  ausgedrückt 
sind,  welche  mitempfunden  werden  müssen,  nicht  äusserlich  hingestellt, 
einer  Versammlung  anschaulich  vorgestellt,  kurz:  nicht  declamirt  werden 
können,  so  ist  auch  eine  Anzahl  dieser  Lieder  weniger  zum  Singen 
möchte  man  sagen,  mehr  zum  musikalischen  Privatgenuss,  am  wenigsten 
zum  Vorsingen,  geeignet;  sie  sind  bedeutend  durch  die  Tiefe  des  geisti- 
gen Gehaltes,  aber  sie  sind  theil weise  weniger  für  den  Sänger,  sie  sind 
für  den  Musiker  überhaupt,  sie  wollen  als  Ganzes,  als  musikalische 
Schöpfung,  genossen  werden,  minder  speciell  als  Gesangscompositionen. 
Allerdings  liegt  in  dieser  Behandlungsweise  zugleich  ein  grosser  Fort- 
schritt. Der  frühere  Standpunct,  wo  der  Componist  mehr  oder  minder 
gleichgültig  mit  den  Worten  des  Dichters  schaltete  und  waltete,  ist  ver- 
lassen, eine  innigere  Durchdringung  des  Textes  wird,  nach  Schubert's 
Vorgang,  darin  erstrebt  Schumann  ist  indess  darin  nicht  ganz  mit 
sich  zum  Abschluss  gekommen.  Seine  Behandlung  der  Singstimme  ist 
weder  das  Eine  noch  das  Andere  ganz,  sie  tritt  aus  der  Sphäre  absolut  - 
musikalischer  Auffassung  heraus,  ohne  die  neue  Ausdrucksweise,  die  ich 
später  noch  genauer  zu  charakterisiren  habe,  ganz  zu  erreichen.  Der 
Werth  der  Schumann 'sehen  Lieder  ruht  daher  vorzugsweise  in  ihrer 
Geistestiefe,  und  in  dieser  Beziehung  gehören  sie  zu  dem  Grössten  und 
Herrlichsten,  was  überhaupt  existirt,  ja  man  kann  wohl  sagen,  im  Hin- 
blick auf  die  vorzüglichsten  derselben,  dass  es  wenige  Schöpfungen  geben 
möchte,  die  denselben  überhaupt  an  die  Seite  gestellt  werden  können. 
Was  die  soeben  erwähnte  Behandlung  der  Singstimme  betrifft ,  so  zeigen 
einige  noch  die  freie  Bewegung  der  früheren  absolut-  musikalischen  Me- 
lodie, bei  anderen  ruht  der  Schwerpunct  in  der  Begleitung  und  die  Mc- 
h  lodie  ist  mehr  eine  geistreiche  Declamation,  die  mindestgelungenen,  nament- 
lich späteren,  verrathen  ein  unsicheres  Hin-  und  Herschwanken.  Eh 
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würde  mich  zu  weit  führen,  wenn  ich  einzelne  dieser  Werke  noch  be- 
sonders namhaft  machen  wollte.'  Auf  einige  indess  hinzudeuten,  mag  ich 
mir  nicht  versagen.  Von  höchster  Vortrefflichkeit  ist  der  Liederkreis: 
„Frauenliebe  und  Leben"  von  Chainisso,  die  tiefste  Innerlichkeit  kommt 
darin  zur  Darstellung,  das  Herz  ist  unmittelbar  aufgeschlossen  in  diesen 
Liedern,  und  man  blickt  hinab  in  die  Tiefen  der  Seele.  Zugleich  mit 
Beethoven's  Gesängen  „An  die  ferne  Geliebte"  bin  ich  geneigt,  diese 
Schumann'schen  Lieder  dasGrösste  und  Bedeutendste  zu  nennen,  was 
wir  in  dieser  Sphäre  besitzen.  Ein  mehr  volksmässiges,  treuherzig-naives 
Wesen  begegnet  uns  in  den  Liedern  von  Reinick.  Auch  Mendels- 
sohn bewegt  sich  zum  Theil  in  solchen  Stimmungen,  und  es  ist  noch  ein 
Gegenstand  besonderen  Interesses,  zu  bemerken,  wie  beide  Componisten 
sich  hierin  begegnen,  ganz  zusammentreffen,  so  sehr,  dass  namentlich 
einige  Lieder  rücksichtlich  der  Autorschaft  verwechselt  werden  könnten, 
wenn  nicht  kleine  Verschiedenheiten  in  der  Schreibart  stattfänden. 
Schumann  ist  Romantiker  und  sein  Empfindungskreis  ist  daher  sehr 
verwandt  mit  dem,  welchen  die  Dichter  unserer  romantischen  Schule  auf- 
geschlossen haben.  Die  phantastische  Pracht,  von  welcher  diese  träumten, 
hat  Schumann  in  dem  Liederkreis  von  Eichendorff  musikalisch  zur 
Darstellung  gebracht  Am  meisten  hervorzuheben  sind  in  dieser  vortreff- 
lichen Sammlung  das  Lied  ausFis-Dur,  und  das  letzte,  zwei  ausgezeich- 
nete Compositionen.  In  den  Liedern  von  G  ei  bei  hat  Schumann  vor- 
zugsweise Musikstücke  gegeben,  welche  vorgesungen  werden  können.  Aus- 
gezeichnet sind  ferner  „Die  beiden  Grenadiere"  von  Heine  in  den  „Bal- 
laden und  Romanzen".  Ein  vorzugsweise  viel  gesungenes  Lied  ist  das 
berühmte:  „Du  meine  Seele"  etc.,  das  erste,  durch  das  Schumann  einen 
durchgreifenden  Erfolg  erlangte. 

Schumann's  Entwicklung  hat  von  da  an  in  der  Fortbildung  und 
Steigerung  dieser  jetzt  eingeschlagenen  Richtung  bestanden,  und  die  schon 
zum  Theil  genannten  Schöpfungen  seiner  zweiten  Epoche  sind  der  Aus- 
druck derselben.  Es  zeigt  sich  im  weiteren  Fortgange  eine  immer  grössere 
Erweiterung  seiner  anfänglich  noch  in  engere  Grenzen  eingeschlossenen 
Individualität,  er  tritt  aus  seiner  subjectiven  Innerlichkeit  mehr  und  mehr 
heraus,  indem  er  sich  grosserer  Formen  bemächtigt,  das  Nächtlich-Phan- 
tastische weicht  einer  grösseren  Klarheit  und  plastischen  Gestaltung. 
Nach  allen  Seiten  hin  zeigen  sich  Fortschritte,  zeigt  sich  eine  Umbildung, 
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die  gerade  für  eine  solche  Individualität  grosse  Schwierigkeiten  bot.  So 
wie  gegen  die  „Papillom»44  die  späteren  derselben  Richtung  angehörenden 
Piano fortecompositionen  vertiefleren  Ausdruck ,  grössere  Fülle  und  Kraft 
der  Gedanken,  eine  reichere  Instrumentalbehandlung  enthalten,  so  auch 
die  späteren  Orchester-  und  Gesangswerke  im  Vergleich  zu  den  voran- 
gegangenen Pianofortecompositionen.  Mendelssohn* 8  Einfluss  ist  hier- 
bei nicht  zu  verkennen.  Es  war  die  Zeit  der  glänzenden  Wirksamkeit 
desselben  in  Leipzig,  wo  in  Schumann  diese  Umbildung  vorging.  Beide 
Künstler  standen  in  nahem  persönlichem  Verkehr.  Natürlich,  dass  ein 
solcher  Verkehr  nicht  ohne  Rückwirkung  bleiben  konnte  auf  die  noch 
minder  in  sich  abgeschlossene  Individualität  Schümann'»,  während  der 
schon  fertigere  Mendelssohn  sich  weniger  berührt  zeigt.  Beide  Künst- 
ler sind  in  vielfacher  Beziehung  Gegensätze.  Schumann,  wie  gesagt, 
begann  mit  der  entschiedensten  Innerlichkeit;  er  vermochte  objecüverc 
Formen  nicht  sogleich  aufzunehmen  und  seiner  Eigentümlichkeit  gemäss 
zu  gestalten;  er  musste  Alles  aus  dem  Inneren  heraus  schaffen,  und  rang 
darum  mit  dem  Ausdruck,  bis  er  das  Ueberkommene  selbstständig  zu 
reproduciren  vermochte,  und  wenn  daher  als  das  Charakteristische  Men- 
delssohn'8  sogleich  der  grosse,  überschauende  Blick,  die  Kraft  in  der 
Bewältigung  der  Massen,  die  Formvollendung  sich  darstellt,  so  sehen  wir 
Schumann,  hierin  nachstehend,  mehr  mit  der  Ausarbeitung  des  Details 
beschäftigt,  bei  dem  Reichthum  des  Einzelnen  leicht  den  Ueberblick  ver- 
lieren und  eine  klare  Gliederung  minder  berücksichtigend.  Mendels- 
sohn nimmt  äusserlich  Rücksicht  auf  das,  was  Erfolg  hat,  bei  ihm  ist 
diese  feine  Kenntniss  des  Schicklichen  überwiegend;  Schumann  folgte 
überwiegend  dem  Drange  seines  Inneren.  Schumann  versucht  sich, 
Mendelssohn  kennt  seine  Kraft.  Dieser,  nach  dem  Früheren  zurück- 
gewendet, weiss  seine  Gedanken  plastisch  anschaulich  darzustellen;  Jener 
ringt  mit  dem  Ausdruck,  holt  aber  dafür  tiefer  aus  und  fordert  noch  Un- 
entdecktes  zu  Tage.  Schumann  erreichte  nur  in  selteneren  Fällen  die 
letzte  und  höchste  Klarheit  und  Abgeschlossenheit,  meist  nur  in  einzel- 
nen Theilen  seiner  Werke;  Mendelssohn  verfällt  in  minder  gelungenen 
Werken  in  Formalismus  und  Manier,  und  wiederholt  sich,  in  den  Werken 
für  Pianoforte  z.  B.,  was  gewisse  Lieblingswendungen  und  Figuren  be- 
trifft, sehr  auffallend.  Schumann  schreibt  schnell,  hin  und  wieder  zu 
schnell,  Mendelssohn  feilt  und  überlegt,  wol  zu  sehr.    Schumann  er» 
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weckt  mehr  unmittelbare  Sympathie,  Mendelssohn  giebt  mehr  den  Ein« 
druck  des  Vollendeten  und  Classischen.  Bei  diesem  ist  Nichts  gewagt, 
was  nicht  trifft,  Jenem  fehlt  oft  diese  schlagende  Wirkung;  dafür  aber 
scheint  bei  Mendelssohn  der  Gedanke  eingegeben  zu  sein  durch  die 
Kenntnis«  der  Wirkung  von  Aussen,  während  er  bei  Schumann  aus 
dem  Inneren  hervorgegangen  ist.  Schumann  ist  die  tiefere,  bedeuten- 
dere Natur,  Mendelssohn  hat  mehr  den  Ausdruck  in  seiner  Gewalt. 
So  sehen  wir,  wie  Schumann  sieh  durch  Mendelssohn  ergänzt  Aber 
man  kann  die  Frage  aufwerfen,  ob  überall  derEinfluss  des  Letzteren  auf 
denErsteren  für  diesen  vortheilhaft  gewesen  sei.  So  viel  ist  richtig,  das» 
Schumann  aus  seiner  Bahn  etwas  abgelenkt  wurde.  Er  hat  seine  frü- 
here grosse  Eigentümlichkeit  zum  Thcil  aufgegeben,  und  andrerseits  nicht 
ganz  erreicht,  wonach  er  strebte.  Es  ist  daher  zweifelhaft,  ob  auf  diesem 
neuen  Wege  für  Schumann  die  letzte  Vollendung  überhaupt  zu  errei- 
chen war.  Wäre  es  nicht  möglich  gewesen,  kann  man  fragen,  in  dersel- 
ben phantastisch -humoristischen  Weise,  wie  Schumann  früher  für  dn* 
Piano  forte  schrieb,  auch  das  Orchester,  versteht  sich  mit  entsprechenden 
Modifikationen,  aber  in  diesem  Geiste  zu  behandeln,  und  würde  nicht  durch 
solch  freien  Erguss  der  Seele  das  Ideal  der  Zeit,  welches  die  alten  For- 
men zurücktreten  lässt,  und  ein  dramatisch  bewegtes  Seelenleben,  Be- 
stimmtheit des  Ausdrucks,  Humor  und  Phantasie  an  die  Spitze  stellt^ 
ergriffen  worden  sein?  Ich  erlaube  mir  nicht,  eine  ganz  bestimmte  Ant- 
wort auf  diese  Frage  zu  geben.  Ich  stelle  jedoch  die  früheren  Piano- 
fortewerke Schumann's  sehr  hoch,  und  ich  glaube  daher,  dass  dieser 
Ausgangspunct  von  dem  Componisten  nicht  so  ganz  verleugnet  und  ab- 
gelehnt werden  durfte,  wie  es  geschehen  ist  Erklärlich  aber  wird  hier- 
durch der  Rückschritt,  den  er  in  seiner  dritten  Epoche  gethan  hat  Ich 
komme  sogleich  noch  auf  diesen  wichtigen  Punct  zu  sprechen  ,  nachdem 
ich  erst  einige  Hauptwerke  der  zweiten  Epoche  noch  etwas  näher  be- 
zeichnet habe. 

Ausgezeichnet  ist  die  erste  Symphonie,  ein  Hauptwerk  der  zweiten 
Epoche,  hervorstechend  durch  die  jugendliche  Kraft  und  Fülle,  die  Frische, 
den  übersprudelnden  Jugcndmuth;  Schumann's  Humor  gewinnt  in  dem 
Scherzo  eine  eigenthümliche  Gestaltung,  und  es  tritt  derselbe  so  sehr  als 
eine  Hauptseite  hervor,  dass  auch  in  anderen  nachfolgenden  Werken  ge- 
rade diese  eine  der  hervorstechendsten  bleibt.    So  in  der  zweiten  Sym- 
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phonie,  so  in  der  Composition,  welche  unter  dem  Titel:  „Ouvertüre, 
Scherzo  und  Finale"  erschienen  ist.  In  der  zweiten  Symphonie  sind  das 
Scherzo  und  das  zauberhafte  Adagio  die  zunächst  zündenden  Nummern. 
Grossartig  und  gewaltig  auch  ist  der  erste  Satz ,  am  mindesten  konnte 
ich  mich  anfangs  mit  dem  letzten  Satz  befreunden.  Diese  Symphonie 
aber  ist  ein  neuer  Beleg,  wie  vorsichtig  man  sein  muss  im  Urtheil.  Sic 
wird  mehr  und  mehr  jetzt  alseine  der  grössten  Leistungen  Schumann'» 
anerkannt,  als  ein  in  sich  gerundetes  Meisterwerk,  in  dem  alleTheile  auf 
gleicher  Höhe  stehen.  —  Derselbe  Geist,  der  hier  in  der  Symphonie  zur 
Erscheinung  gekommen  ist,  waltet  in  den  Quartetts  für  Streichinstrumente, 
in  dem  Quartett  und  Quintett  für  Pianoforte.  Es  sind  dies  wahrhafte 
Perlen  in  dem  Kranze  der  Schumann 'sehen  Werke.  —  Eine  natürliche 
Folge  der  geringeren  Bedeutung  der  Oper  in  dieser  Epoche,  der  ge- 
ringeren Befähigung  dieser  Componisten  dafür,  war  die  erhöhte  Wichtigkeit 
der  Concerte  und  die  produetive  Kraft  brach  sich  daher  auf  Wegen  Bahn, 
die  früher  weniger  betreten  worden  waren.  So  erklärt  sich,  dass  diese 
Tonsetzer  in  der  Musik  für  Gesang  und  Orchester,  in  der  Cantate,  Aus- 
gezeichnetes geleistet  haben.  Die  frühere  Zeit  besass  nur  wenig  hervor- 
stechende Werke  für  Gesang  und  Orchester;  ich  erinnere  an  Romberg's 
Compositionen,  die  eine  Zeit  lang  sich  grosser  Beliebtheit  erfreuten,  und 
noch  jetzt  von  schwächeren  Dilettantenvereinen ,  insbesondere  an  kleine- 
ren Orten,  gesucht  werden.  Jetzt  haben  wir  in  Folge  jenes  Unistamks 
Schöpfungen,  wieMendelssohn's  „Walpurgisnacht", G ad e's„ComalaM 
u.  a.  Ebenso  sehr,  wie  in  der  Oper,  war  aber  auch  in  kirchlicher  Be- 
ziehung das  frühere  Terrain  verloren  gegangen.  Auch  aus  diesem  Grunde 
demnach  sahen  sich  diese  Tonsetzer  auf  das  Concert  verwiesen.  So  trat 
das  Concertoratorium  an  die  Stelle  des  früheren  im  kirchlichen  Geiste  ge- 
haltenen Oratoriums.    In  diese  Sphäre,  wenn  auch  nur  in  einem  weiteren 

• 

Sinne,  gehört  bekanntlich  ein  Hauptwerk  Schumann's:  „Das  Paradies 
und  die  Pcri",  jenes  Werk,  welches  ihm  fast  zuerst  in  weiteren  Kreisen 
Bahn  brach,  und  das  Verständnis»  auch  für  andere  Schöpfungen  erschloss. 
Die  andere  Hauptscite  der  Schumann'schen  Individualität,  die  schwär* 
mensche  Innigkeit  und  Zartheit,  ist  hier  vorzugsweise  zum  Ausdruck  ge- 
kommen. Im  Formellen  zeigt  sich,  wie  ich  bereits  in  der  17ten  Vörie 
sung  erwähnt  habe,  ein  grosser  Fortschritt  durch  Beseitigung  der  alten, 
längst  durch  die  feststehende  Manier  darin  unerträglich  gewordenen  Re- 
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citative.  —  Im  verwandten  Geiste  wie  „Paradies  und  Pen"  hat  Schu- 
mann seine Musik  zu  Goethe'«  „Faust"  gedichtet.   Das  Werk  ist  voll- 
ständig erst  nach  seinem  Tode  veröffentlicht  worden.    Zur  Zeit  seine« 
Lebens  kam  nur  der  Epilog  im  Himmel,  wie  man  denselben  im  Gegen, 
satz  zum  Prolog  im  Himmel  nennen  kann,  zur  Zeit  der  Goethe-Feier  im 
Jahre  1849  in  Leipzig  zur  Aufführung.    Ich  habe  mich  darüber  damals 
in  meiner  Zeitschrift  ausgesprochen  und  kann  hier  auf  das  dort  Gesagte 
verweisen.    Die  Dichtung  gehört  zu  dem  Grössten  und  Herrlichsten, 
was  Goethe  geschaffen,  sie  bildet  den  Glanzpunct  des  2ten  TheUes  der 
Faustdichtung,  und  wenn  ich  sage,  dass  Schumann  dem  Fluge  Goethe'» 
gefolgt  ist,  so  habe  ich  damit  ausgesprochen,  dass  ich  die  Composition  zu 
den  bedeutendsten  neuerer  Tonkunst  zähle.   Das  ganze  Werk  hat  eine 
ausführlichere  Besprechung  im  51sten  Bande  der  „Neuen  Zeitschrift  für 
Musik"  erfahren,  die  durch  den  Verfasser  derselben,  P.  Lohmann,  jetzt 
auch  gesondert  als  Brochure  (Leipzig,  Kahnt)  veröffentlicht  wurde.  Es 
hält  nicht  in  allen  Theilen  sich  auf  gleicher  Höhe.   Weniger  befriedigend 
sind  die  Nummern  des  ersten  Theiles.   Erst  allmälig  steigt  es  zu  der  be- 
zeichneten Grösse  empor.    So  ist  auch  die  unmittelbar  vor  dem  Epilog 
befindliche  Scene  der  „vier  grauen  Weiber"  ein  grosses  Meisterstück. 

Schumann  ist  nicht  vollständig  aus  sich  herausgetreten,  es  sind 
immer  nur  Annäherungsversuche,  die  er  unternahm,  wenn  auch  gewaltige; 
er  geht  bis  auf  einen  gewissen  Grad  aus  sich  heraus,  um  sich  dann  wie- 
der in  sich  zurückzuziehen.  Dies  bezeichnet  die  dritte  Epoche  in  seiner 
schöpferischen  Thätigkeit,  hierin  liegt  der  schon  vorhin  angedeutete  Rück- 
schritt, den  er  gemacht  hat.  Man  kann  diese  Epoche  ungefähr  von  der 
Zeit  seiner  Uebersiedelung  nach  Dresden  an  datiren.  Er  hat  auch  da 
noch  ausgezeichnete  Werke  geschrieben,  denn  es  gehört  dahin  die  Mu- 
sik zu  Byron's  „Manfred",  ein  gewaltiges,  tief  bedeutungsvolles  Werk, 
dessen  Ouvertüre  zu  den  grossartigsten  Schöpfungen  der  nach-Beetho- 
ven'schen  Zeit  zu  rechnen  ist;  im  Ganzen  aber  ist  doch  der  Rückschritt 
unverkennbar.  Schümann'*  Grösse  beruht  neben  dem  Reichthum  seiner 
musikalischen  Begabung  auf  der  Tiefe  des  geistigen  Gehalts,  den  er  aus- 
gesprochen hat,  wir  haben  das  Bewusstsein  bei  seinen  Werken,  dass  es 
eine  der  hervorragendsten  Persönlichkeiten  ist,  die  sich  offenbart  Was 
die  Darstellung  dieses  Gehalts  betrifft,  so  blieb  bei  ihm  stets  zu  wünschen 
übrig.    Er  hat  die  angestrebte  Objectivität  des  Ausdrucks,  diese  plastische 
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Klarhck,  nicht  immer  und  überall,  vielleicht  nur  in  seinen  schönsten  Mo- 
menten erreicht.  Der  Rückschritt  besteht  jetzt  darin,  dass  mit  der  Ab- 
nahme der  Macht  und  Gewalt  des  Inhalts  die  formellen  Mängel  mehr 
hervortreten.  Früher  hob  ihn  die  Energie  der  Leidenschaft  und  der 
Reichthum  seiner  Phantasie  über  diese  Mängel  empor,  so  dass  dieselben, 
obschon  vorhanden,  doch  verdeckt  sind;  jetzt  wird  das  nicht  Erreichte 
bemerkbar,  weil  die  andere  Seite,  worin  sein  Werth  vorzugsweise  beruhte, 
zurücktritt.  Das  gilt  z.B.  von  der  Behandlung  der  Singstimme.  Schu- 
mann hat  dieselbe  nie  ganz  in  Fluss  zu  bringen  vermocht,  es  ist  nicht 
blos  technisch  Unsingbares,  es  ist  auch  viel  des  ästhetisch  Unmotivirten 
darin.  Der  frühere  grosse  Schwung  seiner  Melodie  aber  verdeckte  diese 
Ecken  und  Sonderbarkeiten;  später  nahm  jener  ab,  während  die  Ecken 
blieben.  Darum  sehen  wir  in  späteren  Werken  so  oft  das  ganz  bedeu- 
tungslose Herauf-  und  Heruntergehen  der  Stimme,  das  für  den  Sänger 
Undankbare  und  zugleich  Ausdruckslose.  Der  naturgemässe  Fortgang 
wäre  gewesen,  wenn  Schumann  in  seiner  dritten  Epoche  sich  der  Dar- 
stellungsmittel im  erhöhten  Grade,  etwa  in  Mendelssohn'scher  Weise, 
bemächtigt  hätte.  Man  hätte  darin  nicht  einen  eigentlichen  Fortschritt 
finden  können,  aber  er  würde  damit  das  seinem  Ausgangspunct  entge- 
gengesetzte Ziel  erreicht  haben.  Einmal  abgelenkt  von  seiner  Bahn  blieb 
ihm  eigentlich  kein  anderer  Weg  übrig.  Statt  dessen  ist  Schumann 
stehen  geblieben,  was  die  Handhabung  der  Ausdrucksmittel  betrifft,  wäh- 
rend die  productive  Kraft  zurücktrat.  Zwei  Wege  gab  es,  meinem  Da- 
fürhalten  nach,  für  Schumann:  entweder  consequentes  Beharren  in  der 
anfänglich  eingeschlagenen  Richtung,  und  er  würde  dann,  wie  ich  glaube, 
am  grössten  geworden  sein;  oder,  wollte  er  jene  durch  Mendelssohn'sche 
Einflüsse  bewirkte  Wendung  machen,  Fortgang  auf  dieser  Bahn,  so  dass 
er  dann,  mit  Verlust  tieferer  Innerlichkeit,  zu  formell  vollendeterem  Aus- 
druck gelangt  wäre.  Es  mögen  zum  Theil  äussere  Einflüsse  gewesen 
sein,  welche  ihn  zurückgehalten  haben.  Vor  allen  Dingen  hat  Schu- 
mann in  seiner  letzten  Epoche  zu  Viel  geschrieben.  Er  hat  mehr  nur 
fortgearbeitet,  ohne  die  eigentlich  bedingende  innere  Nothwendigkeit  ab- 
zuwarten. Seine  späteren  Werke  sind  nicht  mehr  Ausdruck  innerer 
Weiterentwicklung,  sie  sind  nicht  eine  qualitative  Erweiterung,  sie  sind 
nur  eine  quantitative  Vermehrung. 

Jch  kann  natürlich  unter  der  grossen  &ahl  vop  Werken  aus  dieser 
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Zeit  nur  einzelne  namhaft  machen.  Das  Gesagte  bestätigt  vor  allen 
Dingen  die  Oper  „Genoveva".  Ich  habe  mich  darüber  schon  bei  Gele- 
genheit der  ersten  Aufführung  dieses  Werkes  in  Leipzig  ausgesprochen, 
und  zwar  in  dem  soeben  angedeuteten  Sinne.  Einzelne  haben  mir  da- 
mals daraus  einen  Vorwurf  gemacht.  Während  ich  mich  rühmen  darf, 
für  Schumann  zuerst  in  weiteren  Kreisen  die  Bahn  gebrochen  zu  ha- 
ben,  wollte  man,  statt  darin  meine  Unparteilichkeit  zu  erkennen,  die  frei 
von  persönlichen  Rücksichten  nur  das  ausspricht,  was  sie  nach  bester 
Ueberzeugung  gefunden  hat,  einen  Abfall  von  Schumann  erblicken. 
Man  verwechselte  Parteinahme  für  eine  Richtung,  Parteinahme  für  die 
Sache,  mit  persönlichem  Cliquenwesen.  So  pflegt  es  aber  zu  gehen.  Die 
Einen  verlangen  solches  Cliquenwesen,  die  Anderen  faseln  von  demselben 
und  erheben  gehässige  Vorwürfe,  während  jede  Veranlassung  dazu  fehlt 
—  Auch  in  Schumann's  „Pilgerfahrt  der  Rose"  macht  sich  die  be- 
zeichnete Wendung  geltend,  und  ich  erwähne  diese  Compositum  aus- 
drücklich, weil  man  vielleicht  seine  „Genoveva"  weniger  als  Beweis  gel- 
ten lassen  möchte,  in  Folge  des  schon  erwähnten  Umstandes,  dose  alle 
diese  Tonsetzer  für  die  Oper  weniger  befähigt  waren,  und  bei  den  da- 
mals vorhandenen  Zuständen  in  dieser  Sphäre  auch  kein  geeignetes  Ter- 
rain vorfanden.  In  der  „Pilgerfahrt  der  Rose"  haben  wir  eine  schla- 
gende Bestätigung  des  Gesagten  vor  uns.  Trotz  vieler  vortrefflicher 
Einzelheiten  hat  der  Componist  darin  doch  eigentlich  nichts  Neues  ge- 
sagt, sie  ist  eine  schwächere  Reproduction  des  „Paradies  und  die  Pen", 
zugleich  mit  dem  Unterschied,  dass  die  Mängel  der  Darstellung  hier  ent- 
schiedener als  dort  hervortreten,  weil  sie  nicht  mehr  durch  die  Bedeutend- 
heit des  Inhalts,  durch  den  Schwung  der  Melodie  verdeckt  werden.  Schu- 
mann hat  auch  noch  in  dieser  Epoche  viel  Herrliches  geschaffen,  und 
auch  die  schwächsten  Werke  enthalten  immer  noch  bedeutungsvolle  Züge, 
wie  denn  überhaupt  wenige  Tonsetzer  —  mit  Ausnahme  der  Genien  er- 
sten Ranges  —  so  reich  an  vortrefflichen  Werken  sein  möchten,  wie  er; 
(Liszt  bezeichnet  in  diesem  Sinne  Schumann  als  den  Tonsetzer  dieser 
Epoche,  der  am  meisten  Musik  denkt;)  aber  der  fortwährende  Rück- 
gang ist  doch  sehr  auffallend,  und  der  Eindruck,  den  einzelne  dieser  Werke 
machen,  ist  zu  Zeiten  wirklich  ein  betrübender.  Zuletzt  hat  sich  offen- 
bar Schumann's  höchst  trauriges  persönliches  Schicksal  darin  schon 
im  Voraus  kundgegeben.    Angestrengtes  Arbeiten,  sowie  unerfreuliche 
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haben.  Trotz  aller  in  die  Mode  gekommenen  Reden  über  Vernachläs- 
sigung der  Künstler  in  Deutschlund,  ist  die  Nation  noch  nicht  so  weit 
gediehen,  wirklich  Etwas  für  dieselben  zu  thun.  Unser  Particularismus 
ist  daran  schuld.  Keiner  weiss  sich  als  Glied  des  Ganzen,  dem  als  sol- 
chen gewisse  Verpflichtungen  obliegen;  Jeder  zieht  sich  aus  der  Gemein- 
schaft zurück,  in  der  verkehrten  Meinung,  dass  es  auf  ihn  nicht  ankomme, 
dass  Alles  auch  ohne  seine  Mitwirkung  zu  Stande  kommen  werde.  So 
befand  sich  Schumann  offenbar  in  einer  seiner  Individualität  nicht  an- 
gemessenen Stellung  in  Düsseldorf,  aber  Keiner  dachte  daran,  durch  ge- 
ringes Entgegenkommen  eine  sehr  leicht  herbeizuführende  Aenderung 
in  Anregung  zu  bringen. 

Doch  genug.  Mögen  wir  Grund  haben,  einzelne  Ausstellungen  zu 
machen;  sie  verschwinden  der  Grösse  seiner  Gesammt- Leistungen  ge- 
genüber, und  auch  in  den  späteren  Werken,  den  dramatisirten  Balladen, 
findet  sich  neben  Schwächerem  noch  genug  des  Schönen.  Trat  er  doch 
in  denselben  noch  in  seiner  letzten  Epoche  bahnbrechend  auf,  wenn  er 
auch  seine  Intentionen  nicht  überall  vollständig  verwirklichen  konnte. 
Und  so  sei  auch  hier  zum  Schluss  noch  seiner  Melodramen,  der  Piano- 
fortebegleitung zu  Hebbcrschen  Gedichten,  gedacht,  die,  in  vieler  Hin- 
sicht bedeutungsvoll,  ebenfalls  einen  neuen  Weg  bezeichnen.  Auch  das 
ist  noch  zu  erwähnen,  dass  wie  nach  Mendel ssohn's  Tode  #o  nach  dem 
Ableben  Schumann's  die  Publicationen  seiner  Schöpfungen  noch  nicht 
aufgehört  haben.  Einige  wichtige  Werke  von  ihm,  die  Arbeiten  nament- 
lich im  Fache  der  Kirchenmusik,  haben  erst  zu  dieser  Zeit  die  Presse 
verlassen. 

Schumann's  Wesen  überhaupt,  seine  künstlerische  und  mensch- 
liche Persönlichkeit,  hat  Wasielewski  nach  einigen  Seiten  hin  ziem- 
lich richtig  geschildert.  Vieles  wäre  freilich  noch  hinzuzufügen,  um  das 
Gesammtbild  zu  ergänzen.  Manches  muss  ich  nach  dem,  wie  sich  mir 
Schumann's  Wesen  bei  einer  langjährigen  Bekanntschaft  dargestellt 
hat,  als  geradezu  irrig  bezeichnen.  Ein  ausführlicheres  Eingehen  auf 
Alles  dies  wäre  freilich  hier  nicht  am .  Ort.  Vielleicht  bietet  sich  mir 
Gelegenheit,  bei  anderer  Veranlassung  darüber  mich  ausführlicher  zu 
verbreiten. 

Aus  der  Zahl  der  Künstler,  welche  an  der  Spitze  dieser  Epoche 
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stehen,  ist  schliesslich  noch  Vredetic  (hepia,  geboren  1810  bei  Warschau, 
gestorben  den  28sten  October  1849,  zu  nennen.  Chopin  findet  hier 
seine  Stelle,  da  er,  ein  Zeitgenosse  Schumann's,  diesem  anfangs  nur 
um  Weniges  in  der  Entwicklung  vorausgeeilt  war,  von  ihm  aber  später 
bald  eingeholt  wurde.  Sein  Ein  flugs  auf  Schumann  war  bedeutend, 
und  auch  darum  ist  seiner  hier  zu  gedenken,  weil  die  Verkennung  der 
Chopin'sohen  Werke,  wie  schon  vorhin  erwähnt,  zunächst  es  war,  welche 
den  ersten  Anstoss  zur  Gründung  der  „Neuen  Zeitschrift  fiir  Musik"  und 
damit  zur  Bildung  der  Fortschrittspartei  gegeben  hat.  Im  Jahre  1832 
waren  die  Variationen  desselben  über  „La  ci  darem  In  mono"  aus  „Don 
Juan"  erschienen.  Die  ganze  Fülle  des  Neuen,  der  Fortschritt  aus  lee- 
ren Aeusserlichkeiten  zu  geistdurchdrungenen  Gebilden,  der  ganze  Cho- 
pin'sche  Geist,  diese  nächtliche  Phantasterei  und  Träumerei,  war  darin 
schon  ausgeprägt,  ebenso  prägnant,  wie  in  Schumann's  „Papillons"  die 
Individualität  des  Letzteren.  Sehr  wenig  entsprechend  aber  diesen  Vor- 
zügen zeigte  sich  die  Aufnahme  bei  der  Kritik.  G.  W.  Fink,  der  da- 
malige Redacteur  der  „Allgemeinen  musikalischen  Zeitung",  sah  darin 
Nichts  als  ein  gewöhnliches  Virtuosenstück.  Wie  Hellst  ab  verfuhr, 
habe  ich  Ihnen  schon  mitgetheilt.  Schumann,  innerlich  entrüstet,  er- 
griff zuerst  die  Feder  als  Schriftsteller,  und  dies  gab  den  Anstoss  zur 
Bildung  der  neuen  Partei,  den  Anstoss  zum  ersten  Bewusstwerden  den 
neuen  Principe,  welches  man  fortan  zu  vertreten  hatte.  Ich  erwähne  hier 
Vorgänge,  welche  ich  selbst  mit  durchlebt  habe.  Um  so  näher  liegt  es 
mir,  auch  einer  Erfahrung  entgegengesetzter  Art  zu  gedenken,  deren 
Mittheilung  mir  Gelegenheit  giebt ,  ein  anerkennendes  Wort  der  Erinne- 
rung über  Fr.  Rochlitz  zu  sagen.  Es  war  nämlich  im  Jahre  1832; 
(Jhopin's  erste  Mazurken  hatten  kurz  vorher  die  Presse  verlassen.  Frau 
Clara  Schumann,  damalige  Clara  Wieck,  spielte  dieselben,  und 
Rochlitz  war  gekommen,  um  die  Werke  des  neuen,  ihm  noch  unbe- 
kannten Componisten  kennen  zu  lernen.  Nun  war  es  eine  Freude  zu 
sehen,  mit  welchem  Interesse  Rochlitz  darauf  einging  und  wie  günstig 
er  sich  Uber  das  Gehörte  aussprach.  Mir  aber  war  das  ein  Beweis,  das« 
auch  Aeltere,  in  ganz  anderen  Anschauungen  Erwachsene,  recht  wohl  im 
Staude  sind,  auf  Neues  einzugehen,  wenn  sie  sich  nur  die  nÖthige  Frische 
und  Unbefangenheit  erhalten.  Doch  dies  beiläufig.  Chopin,  ich  brauche 
das  kaum  erst  auszupprechen,  bewegt  sich  auf  einem  beschränkteren  Ter- 
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rain,  als  alle  heute  besprochenen  Künstler,  und  auch  innerhalb  dieser  Schran- 
ken ist  seine  Sphäre  noch  eine  engere  und  begrenztere.  Unter  diesen 
Einschränkungen  aber  gehört  er  zu  den  bedeutendsten  Erscheinungen  der 
Neuzeit  Es  ist  der  durch  das  Jahr  1 830  wachgerufene  Geist,  der  in  ihm 
waltet,  diese  leidenschaftlich  aufgeregte  Stimmung,  diese  Verstimmung, 
die  sich  in  wilden  Schmerzensausbrüchen  ergeht.  Von  grosser  Bedeu- 
tung ist  hierbei  noch  der  Umstand,  dass  er  einer  der  ersten  Ausländer 
ist,  der  sich  in  den  Geist  der  deutschen  Instrumentalmusik  bis  zu  die  ein 
Grade  versenkt  hat,  so  dass  wir  nun  deutsche  Elemente  mit  deuen  einer 
fremden  Nationalität  verschmolzen  sehen.  Wir  begegnen  dieser  Erschei- 
nung in  der  gegenwärtigen  Epoche  überhaupt  häufiger,  und  auch  4ur 
Liszt,  Berlioz,  Rubinstein  u.  A.  gelten  in  dieser  Beziehung  ganz 
dieselben  Gesichtspuncte.  Hier  ist  es  bekanntlich  die  polnische  Natio- 
nalität, welche  auf  diese  Weise  ihre  Vertretung  in  der  Tonkunst  fand. 
Es  ist  die  Kühnheit  und  der  Stolz  dieses  Volkes,  die  Grazie  und  Ele- 
ganz, es  ist  aber  auch  der  Schmerz  desselben,  welche  Chopin  ausge- 
sprochen hat.  Hieraus  erklärt  sich  auch,  dass  er  in  jenen  Tanzformen, 
welche  seiner  Nation  eigenthümlich  sind,  so  Bedeutendes  leistete.  „Un- 
ausgesprochene Leiden,  unbewusstes  Sehnen,  tiefe  Trauer,  schimmernden 
Trost",  sagt  Liszt  in  einem  Aufsatz  der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik", 
hat  er  in  seine  kurzen  aber  sinnvollen  Werke  eingeheimnisst.  Chopin 
war  eine  comprimirt  leidenschaftliche,  überschwellend  nervöse  Natur,  er 
mässigte  sich,  ohne  sich  zähmen  zu  können,  und  begann  jeden  Morgen 
von  Neuem  die  schwierige  Aufgabe,  seinem  aufwallenden  Zorn,  seinem 
glühenden  Hass,  seiner  unendlichen  Liebe,  seinem  zuckuideu  Schmerz, 
seiner  fieberhaften  Erregung  Schweigen  aufzuerlegen,  und  sie  durch  eine 
Art  geistigen  Rausches  hinzuhalten,  in  den  er  sich  versenkte,  um  durch 
seine  Träume  eine  zauberische,  feenhafte  Welt  heraufzubeschwören,  in 
ihr  zu  leben  und  ein  schmerzliches  Glück  zu  finden,  indem  er  sie  in  seine 
Kunst  bannte."  Chopin  steht  als  Pianofortecomponist  in  mehr  als 
einer  Beziehung  an  der  Spitze  dieser  Epoche,  und  es  spricht  sich  die 
neue  Behandlungsweise  des  Instruments  in  ihm  zunächst  am  vollkom- 
mensten aus. 

Hervorragend  auf  dem  Gebiet  der  Pianofortemusik  ist  auch  —  um 
an  diesen  sehr  bcachtenswerthen  Künstler  sogleich  hier  in  diesem  Zusam- 
menhange zü  erinnern  —  Stephen  Heller.   Er  gehört  zu  den  besseren 
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Componisten  lür  dies  Instrument  in  neuerer  Zeit,  und  ist  darum  vou 
allen  Pianofortespielern  geschätzt,  obschon  er  nicht  eigentlich  populär  zu 
nennen  ist  Für  diese  Thatsache  liegt  der  Grund  hauptsächlich  in  seiner 
Behandlung  des  Instruments.  Er  schreibt  zu  schwer,  um  Spielern  von 
geringerer  Fertigkeit  zugänglich  zu  sein;  andrerseits  aber  wieder  nicht 
brillant,  nicht  concertmässig  genug,  um  ins  Concert  zu  passen.  Dies 
gilt  z.  B.  von  seiner  Bearbeitung  der  Schubert' sehen  Lieder. 

Ich  breche  die  Darstellung  dieser  Epoche  hier  ab,  da  es  nicht  mög- 
lich ist,  den  Reichthum  derselben  in  einer  Vorlesung  zu  erschöpfen. 
Bei  unserer  nächsten  Zusammenkunft  werde  ich  Ihnen  demnach  alle  die 
Erscheinungen  namhaft  zu  machen  haben,  die  wesentlich  in  diesen  Zu- 
sammenhang gehören,  heute  aber  keine  Erwähnung  finden  konnten.  Ins- 
besondere ist  es  Hector  Berlioz,  dem  wir  zunächst  unsere  Aufmerk- 
samkeit zuwenden  müssen. 
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ZWEIUNDZWAXZIGSTE  VORLESUNG. 


H.  Berlioz.  R.  Franc.  Die  Instrumental-,  insbesondere  Pianofortevirtuosität  und  der  er- 
neute Aufschwung  derselben:  F.  Liszt.  F.  Mendelssohn.  Clara  Schumann.  A.  Hcnselt.  F. 
Hiller.  S.  Thalberg  u.  A.  Virtuosen  auf  den  Orchestcrinstrumcntcn :  N.  Paganini.  Ernst. 
Vieuxtemps  u.  A.  Parish-Alvars.  Die  Schulen  Mendelssohn'«  und  Schumann'»:  N.  W. 
Gade.  F.  Hiller.  St.  Bennett.  J.  J.  H.  Verhulst.  J.  Rietz.  C.  Reinecke.  Glinka.  H.  Hirsch- 
bach. A  eitere,  noch  in  dieser  Epoche  t  hat  ige  Tonsetzer,  so  wie  jüngere,  welche  eine  mehr 
vereinzelte  Stellung  einnehmen:  L.  Spohr.  H.  Marschner.  C.  G.  Reissiger.  W.  H.  Veit. 
J.  W.  Kalliwoda.  F.  Lachner  u.  A.  Die  Kritik:  F.  Rochlitz.  E.  T.  A.  Hoffmann.  G.  W. 
Fink.  L.  Rcllstab.  A.  B.  Marx.  G.  Weber.  R.  Schumann. 

♦ 

Es  waren  Ausländer,  die  ich  Ihnen  am  Schlüsse  der  vorigen  Vor- 
lesung vorführte:  Ausländer,  in  Geist  und  Gesinnung  aber  wesentlich  in 
die  Reihe  der  Künstler  gehörig,  die  ich  hier  bespreche.  Noch  ein  An- 
derer ist  unmittelbar  in  dieser  Folge  zu  nennen,  weit  bedeutender  noch 
als  Chopin,  einer  der  Hauptträger  der  neueren  Entwicklung:  ledor 
Berlioi.  Ist  es  doch  überhaupt  keine  blos  zufällige  und  vereinzelt  stehende 
Erscheinung,  dass  in  neuester  Zeit  mehr  und  mehr  Ausländer  unserer 
Entwicklung  sich  angeschlossen  haben,  sondern  begründet  im  Wesen  der 
europäischen  Kunstentwicklung,  in  der  Natur  der  modernen  Geistesbe- 
wegung überhaupt. 

Berlioz'  erstes  Auftreten  fallt  zwar  schon  in  das  Ende  der  20er  uud 
den  Anfang  der  30er  Jahre,  aber  er  gehört  wesentlich  nicht  nur  in  die- 
sen Zusammenhang,  sondern  findet  auch  gerade  hier  seine  passende  Stelle. 
Erst  spät  hat  dersell>c  ein  entsprechendes  Verständniss  gefunden,  ja  man 
kann  sagen,  dass  er  noch  jetzt  damit  zu  ringen  hat.  So  gehört  sein  erstes 
Auftreten  allerdings  schon  in  den  Anfang  dieser  Epoche;  aber  er  reicht 
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zugleich  in  die  Gegenwart  herein,  und  bildet  demnach  die  Vermittlung 
und  den  Uebergang  zu  den  neuesten  Bestrebungen. 

Berlioz  ward  im  südlichen  Frankreich  in  einer  kleinen  Stadt  nahe 
bei  G renoble  am  11.  December  1803  geboren.    Sein  Vater,  ein  geach- 
teter Arzt,  wünschte,  dass  er  sich  derselben  Laufbahn  widmen  möge.  Er 
erhielt  eine  sorgfältige  Erziehung  und  von  seinem  zwölften  Jahre  an  auch 
Unterricht  in  der  Musik,  ohne  dass  damit  ein  anderer  Zweck  verbunden 
gewesen  wäre,  als  um  der  hergebrachten  Sitte  allgemeiner  Auebildung 
zu  genügen.    Berlioz  machte  in  der  Musik  sehr  rasche  Fortschritte,  so 
dass  er  nach  sechs  Monaten  schon  sehr  gut  vom  Blatte  sang  und  die 
Flöte  leidlich  blasen  konnte.    Gegen  die  Medicin  aber  empfand  er  grossen 
Widerwillen,  und  diese  Abneigung  wuchs  immer  mehr,  je  näher  der  Zeit- 
punct  heranrückte,  wo  er  sich  dem  Studium  derselben  ernstlich  widmen 
sollte.   Der  Vater  wusste  ihn  jedoch  zu  überreden,  so  dass  er  zwei  Jahre 
lang  sich  der  Leitung  desselben  zu  diesem  Zweck  überliess.   Aber  der 
Genius  der  Musik  war  nicht  in  ihm  zu  ertödten.    Ein  Quartett  von 
Ilaydn  gab  erneute  mächtige  Anregung,  und  hatte  die  Folge,  dass  Ber- 
lioz sich  in  einem  ähnlichen  Werke  versuchte.    In  Paris  angekommen, 
um  seinen  medicinischen  Studien  obzuliegen,  zog  ihn  die  Oper,  insbe- 
sondere Webcr's  „Freischütz",  mächtig  an,  und  sein  Entschluss,  sich 
ganz  der  Kunst  zu  widmen,  gelangte  zur  Reife.    Die  Folge  war  ein 
mehrjähriges  Zerwürfniss  mit  seiner  Familie  und  die  Entziehung  jedweder 
Unterstützung,  so  dass  Berlioz  der  bittersten  Armuth  Preis  gegeben 
war,  und  sich  nur  dadurch  retten  konnte,  dass  er  an  einem  der  Pariser 
Theater  eine  Stelle  als  Chorist  annahm.    Nach  Verlauf  einiger  Monate 
indess  verbesserten  sich  seine  Verhältnisse,  indem  er  Gelegenheit  fand, 
Gesangsunterricht  zu  ertheilcn.    Er  machte  nun  selbst  auch  bei  Le- 
vasseur  ernstere  musikalische  Studien,  und  begann  die  Compositum 
seiner  Oper  „Die  Vehmrichtcr",  von  der  nur  die  Ouvertüre  bekannt  ge- 
worden ist-    Der  Vater,  versöhnt,  unterstützte  ihn  fortan  wieder,  so  dass 
er  jetzt  in  das  Conservatorium  eintreten  konnte.    Dort  erhielt  er  später 
den  Preis  für  die  Cantate  „Sardanapal",  und  in  Folge  desselben,  wie 
gewöhnlich,  ein  Stipendium  zur  Reise  nach  Italien.    In  Italien  machte 
er  Mendelssohn's  Bekanntschaft.    Eine  leidenschaftliche  Neigung  zu 
einer  ausgezeichneten  irländischen  Schauspielerin,  Miss  Smitson,  die 
jedoch  Anfangs  unerwidert  blieb,  harte  schon  vor  dieser  Reise  sich  seiner 
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bemächtigt.  Diese  verzehrende  Liebe  gab  seiner  „Sinfonie  fantasti- 
que,  Episode  de  la  vU  dun  artiste"  die  Entstehung.  Später  fugte  er  die- 
sem Werke  noch  einen  zweiten  Theil,  „Die  Rückkehr  ins  Leben",  Melo- 
log  genannt,  worin  die  einzelnen  Sätze  durch  Declamation  verbunden 
sind,  hinzu.  1832  führte  er  beide  zum  ersten  Male  im  Pariser  Conser- 
vatorium  auf.  Paganini  war  bei  diesem  Concert  anwesend,  und  sprach 
die  begeistertste  Anerkennung  für  Berlioz  aus,  diese  weiterhin  noch  auf 
andere  nachhaltige  Weise  bethätigend.  Auch  Miss  Smitson  war  zu- 
gegen, und  die  Aufführung  wurde  zugleich  dadurch  für  Berlioz  folgen- 
reich und  von  entscheidender  Wichtigkeit,  dass  sie  Veranlassung  gab  zu 
seiner  bald  darauf  erfolgenden  Vermählung  mit  der  genannten  Künstlerin 
Berlioz'  Anerkennung  war  indess  durch  jenen  Erfolg  selbst  in  seiner 
näheren  Umgebung  noch  keineswegs  festgestellt  Er  entschloss  sich  des- 
halb im  Winter  1842—43  eine  Reise  durch  Deutschland  zu  unternehmen, 
und  an  den  Hauptorten  Aufführungen  seiner  Hauptwerke  selbst  zu  leiten. 
Wie  er  die  deutsche  Kunst  kannte,  musste  ihm  bald  klarwerden,  dass  er 
seine  wahre  geistige  Heimath  bei  uns  zu  suchen  habe.  Aber  auch  der 
Erfolg  dieser  Reise  entsprach  nicht  seinen  Erwartungen.  Man  war  da- 
mals bei  uns  noch  nicht  reif  für  die  Berlioz'schen  Neuerungen.  Er 
selbst  hat  nachher  über  diese  Reise  in  Journal-Artikeln  berichtet,  die  ge- 
sammelt auch  als  Brochure  erschienen  sind.  Später  unternahm  er  noch 
mehrere  Reisen  nach  Deutschland,  hauptsächlich  auf  Veranlassung  Liszt's, 
der  Berlioz,  um  das  Verständniss  der  Werke  desselben  mehr  und  mehr 
zu  vermitteln,  wiederholt  nach  Weimar  einlud,  und  grossartige  Auffüh- 
rungen veranstaltete;  so  hauptsächlich  im  Jahre  1852,  und  dann  wieder 
1855.  Die  meisten  seiner  bedeutungsvollsten  Tonschöpfungen  kamen 
dabei  zur  Auffuhrung»  im  erstgenannten  Jahre  die  Oper  „Benvenuto 
Cellini",  seineJSymphonie  „Romeo  und  Julie",  seine  Faustmusik,  im  Jahre 
1 855  seine  „Kindheit  des  Herrn",  aus  der  schon  vorher  das  Bruchstück  „Die 
Flucht  aus  Aegypten"  bekannt  geworden  war.  Berlioz  hat,  um  dies 
sogleich  hier  zu  bemerken,  keine  hohe  Opuszahl  in  seinen  Werken  erreicht. 
Es  sind  aber  lauter  Kolosse,  die  er  gegeben  hat,  jedes  einzelne  so  um- 
fangreich, dass  ein  einziges  eine  ganze  Menge  kleinerer  Compositionen 
aufwiegt  Ich  nenne  von  denselben  noch  die  Ouvertüren  zu  „König  Lear", 
zum  „Sturm"  von  Shakespeare,  zu  „Sardanapal",  zu  „Childe  Harold" 
von  Byron,  zum  „Corsar",  zu  „Benvenuto  Cellini",  die  Ouvertüre  „Der 
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römische  Carneval",  die  ebenfalls  zu  letztgenanntem  Werke  gehört.  Un- 
ter den  Symphonien  ist,  ausser  den  schon  genannten,  sein  „Harold  in  Ita- 
lien" hauptsächlich  hervorzuheben.  Ausserdem  sind  zu  nennen:  seine 
bedeutende  Cantate  „Der  5.  Mai",  welche  den  Tod  Napoleon' s  ver- 
herrlicht, sein  Chorwerk  „Tristia",  sein  Requiem,  sein  Tedeum.  In  den 
letzten  Jahren  hat  er  noch  zwei  Opern  geschrieben:  „Beatrice  und  Be- 
nedict" (nach  Shakespeare)  und  „Die Trojaner."  Kleinere  Werke  hat 
er  gegeben  für  Gesang,  so  seine  reizende  „Gefangene",  seine  „Sommer- 
nächte", u.  s.  w.  Sein  eben  genanntes  Chorwerk  „Tristia"  ist  ein  Denk- 
mal auf  den  Tod  seiner  Gattin.  Später  verheirathete  er  sich  noch  ein 
zweites  Mal.  Berlioz  bekleidete  lange  Jahre  hindurch  das  Amt  eines 
Berichterstatters  über  Musik  für  das  Journal  des  Vebats.  Seine  oben 
erwähnten  Reisebriefe  erschienen  zuerst  in  diesem  Journal.  Ueberhaupt 
hat  er  auch  als  Schriftsteller  eine  umfangreiche  Thätigkeit  entwickelt. 
Eine  Gesammtausgabe  dieser  Werke  ist  neuerdings  in  deutscher  Ueber- 
setzung  (Leipzig,  G.  Heinze)  erschienen. 

Die  Kunstgeschichte  ist  reich  an  Beispielen  für  eine  erst  späterfolgte 
Anerkennung  ausgezeichneter  Leistungen;  selten  aber  wol  ist  einem  Künst- 
ler das  Durchdringen  so  schwer  gemacht  worden,  wie  Berlioz.  Zwanzig  und 
mehr  Jahre  mussten  vergehen,  bevor  man  nur  einigermaassen  an  ihm  An- 
theil  nahm.  Von  seinen  Compositionen  war  anfangs  nur  die  Ouvertüre 
',Die  Vehmrichter"  bekannt  und  kam  hier  und  da  zur  Aufführung.  Man 
musste  die  Schärfe  der  Charakteristik  darin  anerkennen,  meinte  aber  zu 
gleicher  Zeit,  dass  bei  einem  solchen  Verfahren  die  Musik  aufhöre,  Mu- 
sik zu  sein.  Zuerst  ist  es  Ii.  Schumann  gewesen,  der  in  den  ersten 
Bänden  der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik"  nachdrücklich  auf  Berlioz' 
grosse  Erscheinung  hingewiesen  hat.  Er  hat  auch  nachher  noch  oft  den 
Wunsch  ausgesprochen,  dass  mehr,  als  damals  der  Fall  war  —  und  ich 
muss  leider  hinzufügen:  auch  jetzt  noch  —  Gelegenheit  gegeben  werden 
möchte,  die  Werke  desselben  zu  hören.  Später  indess  hat  Schumann 
eine  andere  Richtung  eingeschlagen,  und  die  Folge  war,  dass  das  Inter- 
esse für  Berlioz  bei  ihm  in  den  Hintergrund  trat.  So  hatten  seine  Be- 
mühungen nur  ausgereicht,  die  Aufmerksamkeit  auf  denselben  zu  lenken y 
ohne  ihm  wirklich  Eingang  zu  verschaffen.  Nur  zwei  begeisterte  Ver- 
treter fand  er  in  jener  Zeit:  W.  R.  Griepenkerl  und  J.  C.  Lobe. 
Beide  sind  damals  eifrig  bemüht  gewesen,  ihre  Auffassung  zur  Geltung 
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zu  bringen,  Beide  indess  mit  nicht  ausreichendem  Erfolg.  Griepenkerl's 
geistreiche  Brochure  „Ritter  Berlioz  in  Braunschweig**  hat  die  ersten 
Grundzüge  für  eine  entsprechendere  Würdigung  zu  geben  versucht,  in- 
dem sie  Berlioz  in  seiner  geschichtlichen  Genesis  zu  begreifen  versuchte. 
Sie  hat  sehr  gut  vorgearbeitet,  ohne  bis  zum  Kern  der  Sache  vordringen 
zu  können.  Ich  mache  ihr  daraus  durchaus  keinen  Vorwurf,  ich  bemerke 
dies  blos,  um  die  Thatsache  einer  nicht  ausreichenden  Würdigung  daraus 
zu  erklären.  Lobe  hat  an  verschiedenen  Orten,  auch  in  der  „Zeitschrift 
für  Musik*',  seine  Sympathie  für  Berlioz  ausgesprochen,  indess  auch 
ohne  genügenden  Erfolg,  weil  seine  Auffassung  an  zu  grosser  Einseitig- 
keit litt,  indem  er  eine  der  anfangs  zweifelhaftesten  Seiten  der  Berlioz'- 
sehen  Kunst  als  die  Hauptsache,  als  das  Rechte  und  Wahre  hinstellte. 
Auch  das  soll  durchaus  kein  Tadel  sein.  Denn  nicht  mit  einem  Male 
ist  eine  neue  grosse  Erscheinung  allseitig  und  erschöpfend  zu  würdigen 
und  schon  der  Umstand,  Elemente  dazu  an  die  Hand  gegeben  zu  haben 
verdient  Dank.  Aber  es  musste  für  Berlioz  ein  ungünstiges  Vorurtheil 
erwecken,  dass  einer  seiner  Hauptvertreter  gerade  eine  solche  Einseitig- 
keit als  das  Wesentliche  bezeichnete.  Nur  nach  einer  Seite  hin  fand  er 
schon  damals  eine  vollständigere  Anerkennung:  als  Meister  der  Instru- 
mentation, obschon  auch  diese  Anerkennung  nicht  ohne  Einschränkungen 
war.  Die  deutschen  Musiker  sträubten  sich  gegen  die  Einführung  neuer 
Instrumente,  wie  sie  Berlioz  gebrauchte,  man  wollte  nur  das  Beetho- 
ve n'sche  Orchester  gelten  lassen,  zugleich  nahm  man  Anstoss  an  der 
massenhafteren  Besetzung,  die  Berlioz  für  seine  Werke  zum  Theil  for- 
derte, und  dies  rief  das  Vorurtheil  hervor,  dass  er  gewisserraaassen  ein 
Lärmmacher  sei,  der  nie  anders  als  im  Gefolge  von  so  und  so  viel 
Dutzend  Posaunen  auftreten  könne.  Man  betrachtete  ihn  als  einen  Halb- 
verrückten,  man  verspottete  ihn,  oft  auch  verfolgte  ihn  Hass  und  Neid, 
wo  man  Beine  tiefere  Bedeutung  ahnte.  Im  Ganzen  war  daher  der  Ein- 
druck der  ersten  Reise  ein  sehr  vorübergehender.  Nur  wenige  Städte 
bewahrten  ihm  ein  treues  Andenken;  es  waren  dies,  so' weit  mir  bekannt, 
Braunschweig  und  Prag.  An  beiden  Orten  kamen  hin  und  wieder  auch 
später  noch  Werke  von  ihm  zur  Aufführung.  Waa  meine  eigene  dama- 
lige Ansicht  betrifft,  so  befand  ich  mich  zu  jener  Zeit  schon  im  Wider- 
spruch mit  der  mehr  oder  weniger  allgemein  üblichen.    Ich  anerkannte, 

das»  Berlioz  eine  hochbedeutende,  ausgezeichnete  Erscheinung  sei,  aber 
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ich  mochte  zugleich  nicht  in  Abrede  stellen,  dass  Vieles  bei  ihm  bis  zur 
Caricatur  verzerrt  erscheine.  Allerdings  ringt  sich  auch  bei  Beethoven 
im  weiteren  Fortgang  seiner  Entwicklung  immer  mehr  die  poetische  Idee 
heraus,  und  tritt  dem  ausschliesslich  musikalischen  Element  gegenüber. 
Als  eine  nothwendige  Folge  dieser  Wendung  zeigt  sjch,  wie  schon  oft  er- 
wähnt, das  Streben  nach  möglichster  Bestimmtheit  des  Ausdrucks.  Deut- 
lich erkennbare  Seelenzustände  zu  zeichnen  wird  darum  bei  ihm  später 
in  immer  höherem  Grade  die  Aufgabe.  Auch  Berlioz  hat  diese  Rich- 
tung aufgenommen,  aber  er  ist  darin  —  meinte  ich  damals  —  zu  weit  ge- 
gangen. Wenn  bei  Beethoven  die  poetische  Idee,  so  zu  sagen,  immer 
noch  gebunden  erscheint  von  dem  übergreifenden  musikalischen  Element, 
so  tritt  dieselbe  bei  Berlioz  zu  selbstständig  hervor,  tritt  zu  einseitig  an 
die  Spitze  des  Werkes,  und  wird  mit  deutlich  ausgesprochener  Absicht 
als  das  die  gesammte  Gestalt  Bestimmende  und  Bedingende  erkannt. 
Wenn  dort  die  bestimmte  Charakterzeichnung  häufig  auch  wieder  in  der 
Unbestimmtheit  und  Allgemeinheit  des  musikalischen  Ausdrucks  ver- 
schwimmt, so  zeigt  sich  dieselbe  hier  bis  zu  einer  Höhe  gesteigert,  dass 
wir  mit  Händen  zu  greifende  Gestalten  vor  uns  zu  haben  nieinen ,  aber 
eine  kahle  Wirklichkeit,  ohne  poetische  Erregung,  ohne  das  innere  Leben 
und  Weben  der  Stimmungen.  Nach  beiden  Seiten  ist  Berlioz  über 
Beethoven  hinausgegangen,  er  hat  nach  Seite  der  poetischen  Idee  bei- 
nahe grossartigere  Aufgaben  sich  gestellt,  als  Jener,  er  hot  die  Schürft 
der  Charakteristik  gesteigert  bis  zu  einer  kaum  zu  überbietenden  Hohe, 
aber  er  hat  damit  zugleich  die  Einheit  der  Stimmung  geopfert,  er  ist  aus 
dem  musikalischen  Bereich  herausgetreten  in  eine  Sphäre,  wo  die  Mu- 
sik fast  ganz  aufhört,  er  ist  fortgegangen  bis  zu  völliger  Verneinung  des 
innersten  Wesens  der  Instrumentalmusik.  Als  von  wesentlichem  Ein- 
fluss  hierauf  musste  zugleich  sein  französisches  Naturell  erscheinen.  Die 
Instrumentalmusik  ist  vorzugsweise  deutsche  Kunst.  Das  deutsche  Ge- 
müthsleben  ist  der  Boden  für  dieselbe.  Berlioz  hat  dieses  innerste  We- 
sen gänzlich  verkannt,  er  hat  nur  das  Aeusserliche  davon  in  sich  aufge- 
nommen, die  Erscheinung  ohne  den  inneren  belebenden  Kern,  ohne  das, 
was  bei  uns  jenen  Aeusserlichkeitcn  erst  die  wahre  Bedeutung  verleiht. 
So  ist  sein  Kunstschaffen  überwiegend  ein  Irrthum;  er  hat  jene  Bahn, 
welche  Beethoven  schon  vollständig  durchlaufen,  bis  zu  einer  Spitze 
geführt,  auf  der  wir  sogleich  die  Verirrung  gewahren,  er  hat,  wie  schon 
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gesagt,  Caricaturcn  geschaffen.  Mag  er  daher  auch  gross  und  bedeutend 
im  Einzelnen  erscheinen,  er  hat  Unmögliches  vollbringen  wollen.  Je  mehr 
er  diese  Richtung  cultivirte,  um  so  mehr  erscheint  seine  Musik  aller  In- 
nerlichkeit bar.  Die  künstlerische  ThUtigkeit  ist  bei  ihm  Berechnung  ge- 
worden, das  Innerlichste  zur  nacktesten  Aeusserlichkeit.  Er  hat  in  sei- 
ner schildernden,  malenden  Richtung  der  Instrumentalmusik  ein  Element 
aufdringen  wollen,  das  der  innersten  Natur  derselben  zuwider  ist.  Er 
ist  nur  die  Kehrseite  von  Beethoven.  Wenn  bei  diesem  das  beschrei- 
bende, malende  Element  ebenfalls  in  den  Vordergrund  tritt,  so  ruht  es 
bei  ihm  auf  der  Basis  der  Empfindung.  Hier  bei  Berlioz  ist  diese 
Hauptseite  gar  nicht  erkannt,  nur  das  Aeussere  ohne  das  nothwendig  da- 
zu gehörende  Innere  ist  zur  Darstellung  gekommen. 

Dies  das  Resultat  jener  ersten  Reise.  Dies  meine  damalige  Ansicht. 
Auch  ich  beklagte  zwar,  dass  wir  bis  dahin  gar  nicht  Gelegenheit  hatten, 
Berlioz* sehe  Compositionen  zu  hören,  aber  ich  war  doch  der  Meinung, 
dass  sie  sich  nicht  auf  dem  Repertoir  halten,  dass  sie  zum  wenigsten  nicht 
eine  Stellung  wie  die  Werke  Schumann'«,  Mendel ssohn's  u.  A.  ein- 
nehmen würden.  Nur  als  sehr  interessante  Erscheinungen  der  Gegen- 
wart hielt  ich  sie  für  vorübergehender  Aufführungen  werth,  hauptsächlich 
um  darnach  erst  ein  vollständigeres  Urtheil  zu  bilden. 

Die  Gerechtigkeit  erfordert,  anzuerkennen,  dass  auch  Berlioz  selbst 
nicht  frei  war  von  Schuld  in  Bezug  auf  diese  nicht  befriedigenden  Er- 
gebnisse seiner  Bestrebungen.  Schon  der  Umstand,  dass  er,  ohne  Deutsch 
zu  sprechen,  nach  Deutschland  kam,  war  eine  echt  französische  Tactlo- 
sigkeit.  Nicht  blos,  dass  er  damit  die  Deutschen  beleidigte,  es  wurde  ihm 
dadurch  auch  die  Möglichkeit  entzogen,  mit  den  Musikern  in  ein  näheres 
Verhältniss  zu  kommen.  Befremdend  ferner  waren  die  Programme,  die 
er  seinen  Compositionen  vorausschickte.  Man  war  damals,  in  Folge  irri- 
ger Theorien,  noch  überwiegend  gegen  derartige  Programme  eingenom- 
men. Es  hatte  dies  seinen  Grund  im  Mangel  an  Einsicht  und  man  hatte 
Unrecht.  Sehr  richtig  aber  war,  dass  man  an  der  speciellen  Ausführung 
dieser  Programme  Anstoss  nahm.  Sie  waren  im  französischen  Geiste 
geschrieben  und  beleidigten  das  deutsche  Gefühl,  sie  waren  geschmack- 
los durch  ein  allzu  specielles  Hinweisen  auf  das,  was  durch  die  Musik 
ausgedrückt  werden  solle.  Darin  lag  zugleich  ein  ästhetischer  Irrthum, 
und  die  Wahrheit  war  daher  in  dieser  Beziehung  eine  zwischen  Berlioz 
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und  seinen  Gegnern  getheilte.  Nicht  die  Bedeutung  jeder  einzelnen  Note 
wünschen  wir  zu  wiesen,  erkennen  im  Gegentheil  nur  die  nackte  Prosa 
in  solchem  Verfahren.  Wir  finden  einen  Hauptreiz  der  Instrumental- 
musik in  dem  Unbestimmten,  und  begnügen  uns  daher  mit  der  Erfassung 
der  Idee  im  Allgemeinen,  während  wir  das  Einzelne  dem  freien  Spiel  der 
Phantasie  überlassen.  Diese  feine  Grenzlinie  war  bei  Berlioz  nicht 
innegehalten.  Es  war  dies  auch,  um,  worauf  schon  vorhin  hingedeutet 
wurde,  beiläufig  hier  zu  erwähnen,  der  Irrthum  Lobe's.  Lobe  bezeich- 
nete gerade  eine  die  äusserste  Bestimmtheit  anstrebende  Instrumentalmu- 
sik als  die  wahre  und  hat  z.  B.  in  diesem  Sinne  den  nicht  glücklich  zu 
nennenden  Versuch  gemacht,  die  Ouvertüre  zum  „Don  Juan"  Tact  für  Tact 
zu  erklären.  Weiter  kamen  auch  noch  zwei  Umstände  hinzu,  welche  einer 
schnelleren  und  bereitwilligeren  Anerkennung  der  Berlioz' sehen  Leistun- 
gen hinderlich  sein  mussten.  Berlioz  schrieb  nach  zurückgelegter  Reise 
die  schon  erwähnten  Briefe  für  das  Journal  desDebats,  in  denen  er  die  vor- 
gefundenen Hindernisse  darlegte,  hauptsächlich  aber  die  Personen,  die 
ihm  entgegengetreten  waren,  ziemlich  deutlich  kennzeichnete.  Dies  war 
ein  Verfahren,  welches  vielleicht  in  Frankreich  statthaft  ist,  nicht  aber  in 
Deutschland  bei  den  damaligen  Zuständen.  Das  andere  Hinderniss  war 
dies,  dass  es  an  geschickter  Verwendung  für  die  Berlioz'schen  Werke 
im  Musikalienhandel  fehlte.  Sie  waren  in  Paris  erschienen,  in  Deutsch- 
land aber  nur  schwer  zu  haben.  Das,  was  die  Eingänglichkeit  vermittelt, 
Klavierauszüge,  fehlten  fast  gänzlich.  Erst  muss  das  Publicum  für  eine 
neue  Kunstrichtung  gewonnen  werden,  bevor  die  meisten  Musiker  folgen. 
Dem  Publicum  sind  aber  nur  die  Klavierauszüge  zugänglich. 

Unter  solchen  Umständen  musste  es  daher  ausserordentlich  dankens- 
werth  genannt  werden,  als  Liszt  es  unternahm,  das  Versäumte  nachzu- 
holen, Berlioz  nach  Weimar  einlud,  und  grossartige  Aufführungen  der 
Werke  desselben  veranstaltete.  Ich  wohnte  damals,  im  Jahre  1852,  die- 
sen Aufführungen  bei,  und  habe  dieselben  sodann  in  meiner  Zettschrift 
besprochen,  indem  ich  versuchte,  die  Grundzüge  für  eine  vorurtheilsfretere 
Beurtheilung  festzustellen. 

Zuerst  horte  ich  in  der  Probe  die  Faustmusik,  von  der  der  erste  und 
zweite  Theil  aufgeführt  wurde.  Es  war  dies  insoweit  ein  sehr  glücklicher 
Zufall,  als  gerade  in  diesem  Werke  Berlioz,  unbeschadet  seiner  Eigen- 
tümlichkeit, sich  am  meisten  deutscher  Anschauungsweise  nähert,  so  dass 
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dasselbe  zum  Zwecke  eines  näheren  Eindringens  in  sein  Wesen  für  uns 
am  geeignetsten  erscheint  Dies  bestätigte  sich  auch  an  mir,  da  für  mich 
der  Eindruck  ein  begeisternder,  hinreissender,  die  Tiefe  der  künstlerischen 
Individualität  wirklich  erschliessender  war,  weit  verschieden  von  jenem 
bei  den  Aufführungen  der  ersten  Reise  im  Jahre  1842  empfangenen. 
Jetzt  erkannte  ich ,  wie  wir  bisher  nur  die  Theile  in  Händen  gehabt  hat- 
ten, denen  das  geistige  Band  noch  fehlte.  Jetzt  erschien  auf  einmal,  was 
bisher  an  Berlioz  störte  und  den  Eingang  in  seine  Werke  erschwerte, 
im  rechten  Licht.  Ich  erkannte  in  ihm  eine  poetisch  schaffende 
Künstlernatur,  begabt  mit  Grösse  und  Energie  der  Leidenschaft,  aus- 
gezeichnet durch  hohe  Intelligenz,  zugleich  beseelt  von  einer  wunderba- 
ren Zartheit,  Innigkeit  und  Schwärmerei,  uns  nahe  verwandt,  eine  Per- 
sönlichkeit, nach  dieser  Seite  hin  Lamartine  ähnlich,  zugleich  ein 
Deutscher,  und  zugleich  auch  Franzose,  aber  keinesallein  und 
ausschliesslich.  Diese  Doppelnatur  insbesondere  war  es,  welche  mir 
für  das  Verständniss  als  das  Wichtigste  erschien.  Innerlich  überwiegend 
deutsch,  ist  Berlioz  wieder  zu  sehr  Franzose  in  seiner  Ausdrucksweise, 
in  der  Art,  wie  er  seine  Intentionen  zur  Erscheinung  bringt,  um  voll- 
ständig als  Einer  der  Unsrigen  zu  erscheinen.  Ganz  deutsch,  was  hohes, 
ernstes  Kunststreben,  poetische  Auffassung,  was  das  Schaffen  von  innen 
heraus  betrifft,  fehlt  ihm  andrerseits  das  deutsche  Gemüth  in  dem 
speeifischen  Sinne,  in  welchem  wir  diesen  Ausdruck  gebrauchen.  Ist 
bei  uns  die  Seite  der  Empfindung  die  überwiegend  hervortretende,  so  er- 
scheint dieselbe  bei  Berlioz  verdeckt,  verschlossen  in  einer  Schale,  welche 
wir  erst  durchbrechen  müssen.  Bei  dem  Deutschen  ist  das  Gemüth  der 
Ausgangspunct,  es  ist  die  innere  organische  Einheit,  welche  alle  anderen 
Thätigkeiten  des  Geistes  verknüpft,  es  ist  das  vorwaltende  Vermögen. 
Bei  dem  Franzosen  erscheint  ein  gleiches  künstlerisches  Schaffen  zunächst 
nicht  als  Aeusserung  des  Gemüths;  Geist,  Verstand,  eine  abstracte,  nicht 
dem  Boden  des  Gefühls  unmittelbar  entwachsene  Thätigkeit  der  Phantasie 
treten  überwiegend  hervor.  Bei  uns  schwimmt  die  Empfindung,  so  zu 
sagen,  stets  oben  auf,  sie  ist  das,  womit  uns  das  deutsche  Werk  zunächst 
entgegentritt,  sie  ist  zugleich  das,  was  wir  demselben  vorzugsweise  ent- 
gegen bringen;  hier  ruht  dieselbe  verdeckt  im  tiefsten  Grunde,  und  ist 
daher  zunächst  und  ohne  tieferes  Verständniss  fast  gar  nicht  wahrnehm- 
bar.   Gerade  diese  Mischung  der  Nationalitäten  ist  für  unser  Verständ- 
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niss  das  Schwierigste.  Eine  ausschliesslich  deutsche  Natur  erweckt  unmit- 
telbar unsere  Sympathie,  eine  ausschliesslich  fremde  dagegen  gelingt  es  uns 
sehr  bald  uns  zu  objectiviren  und  gewissermaassen  aus  der  Ferne  zu  be- 
trachten. Die  erwähnte  Mischung  von  Fremdem  und  Eigenem,  die  dar- 
aus u.  A.  hervorgehenden  Eigentümlichkeiten  der  Textauffassung  da- 
gegen fesseln  uns  und  stossen  uns  im  ersten  Moment  zugleich  ab. 

Erwägen  wir  jetzt,  wie  Berlioz  vorzugsweise  6ich  auf  dem  Gebiet 
der  Instrumentalmusik  bewegt,  in  einer  Sphäre  also,  welche  specißsch 
deutsch  ist,  bedenken  wir,  wie  gerade  hier  unser  innerstes  Eigenthum 
einer  fremden  Nationalität  entsprechend  umgestaltet  erscheint,  so  erklärt 
sich  das  häufig  im  ersten  Augenblick  Abstossende  für  uns;  wir  gewinnen 
jedoch  unter  diesem  GesichUpunct  den  Eingang,  wir  lernen  das  mit  uns 
innerlichst  Verwandte  in  abweichender  äusserer  Gestaltung,  unter  grossen 
Verschiedenheiten  das  Gleichartige  erfassen,  wir  begreifen  jene  Verschie- 
denheiten als  nothwendige  Ausdrucksweisen  einer  abweichenden  Natur, 
wir  gelungen  zu  der  Einsicht,  wie  wir  nicht,  unserer  Gewohnheit  gemäss, 
unmittelbar  mit  dem  Gefühl  herantreten  dürfen,  nicht  sogleich  verlangen 
dürfen,  nach  dieser  Seite  hin  uns  angesprochen  zu  fühlen:  wir  gewinnen 
mit  einem  Worte  den  Schlüssel,  uns  das  zu  deuten,  was  auf  den  ersten 
Blick  äusserlich  berechnet,  bizarr,  seltsam  erscheint,  und  wenn  wir  auch 
nicht  immer  unmittelbar  und  sofort  zu  sympathisiren  vermögen,  so  sagt 
uns  doch  der  Verstand,  dass  hier  ebenfalls  eine  Berechtigung  vorhanden 
ist.  So  steht  Berlioz  vor  uns  da,  gross  und  gewaltig  in  seiner  poeti- 
schen Conception,  nach  dieser  Seite  hin  entschieden  deutsch,  der  Ersten 
Einer,  in  der  Art  aber,  wie  sich  dieselbe  innerlich  in  ihm  gestaltet,  in  der 
Art,  wie  er  sie  äusserlich  zur  Erscheinung  bringt,  beengt  von  den  Schran- 
ken seiner  Nationalität,  hier  zum  Theil  im  Widerstreit  mit  uns,  hier  auch 
zu  Zeiten  vielleicht  auf  einen  Abweg  gerathend. 

Zur  Aufführung  kamen  bei  der  schon  erwähnten  Gelegenheit  im 
Jahre  1852  ausserdem  noch  die  Symphonie  „Romeo  und  Julie"  und  die 
Oper  „Benvenuto  Cellini".  Berlioz  hat  die  Musik  zu  „Romeo  und  Julie'« 
mit  dem  Namen  einer  „dramatischen  Vocal-  und  Instrumentalsymphonie" 
bezeichnet,  während  die  zu  „Faust's  Höllenfahrt"  einfach  den  Titel  einer 
„Legende"  führt.  Entsteht  nun  für  uns  zunächst  hier  die  Frage  nach 
der  Kunstform  im  Allgemeinen,  da  bekanntlich  Chöre,  Instrumentalsätze 
und  Gesangssoli  darin  mit  einander  abwechseln,  so  führt  uns  die  Beant- 
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wortuog  derselben  dahin,  die  geschichtliche  Stellung  des  Tondichters 
bezeichnen  zu  können.  Es  hat  seinen  guten  Grund,  wenn  bisher  Ber- 
lioz  mit  seiner  gesammten  Thätigkeit  als  Problem  vor  uns  stand  i  denn 
jetzt  erst  ist  der  Standpunct  gewonnen,  von  welchem  aus  rückwärts  die 
Erklärung  seiner  Erscheinung  möglich. ist.  Wie  Beethoven  sich  vom 
Theater  abwandte,  weil  er  mit  unserer  nichtswürdigen  Opernwirthschaft 
Nichts  mehr  zu  thun  haben  wollte,  so  machte  auchBerlioz  ähnliche  Er- 
fahrungen. Seine  erste  Oper  kam  gar  nicht  zur  Auffuhrung,  „Cellini" 
aber  wurde  bald  zurückgelegt,  und  dem  Autor  alle  Hoffnung  für  Weite- 
res benommen.  Das  Gebiet  der  reinen  Instrumentalmusik  aber  war  in 
der  Hauptsache  erschöpft;  schon  Beethoven  hatte  in  der  neunten  Sym- 
phonie den  Fingerzeig  für  die  Wendung  gegeben,  welche  jetzt  eintreten 
musste.  Für  Berlioz  blieb  daher  Nichts  übrig,  als  zunächst  in 
einer  Zwittergattung  Befriedigung  zu  suchen.  Wie  Händel 
über  dieOper  seinerZeithinausgetrieben wurde,  unvermögend 
aber,  das  musikalische  Drama  zu  erreichen,  zum  Oratorium 
gelangte,  so  wurde  Berlioz,  noch  nicht  vermögend,  dasKunst- 
werkderZukunft,  den  Wagner'schen  Standpunct ,  zu  erreichen, 
zu  dieser  seltsamen,  in  der  Mitte  liegenden  Form  gedrängt. 
Berlioz  erscheint  darum  als  einer  der  bedeutendsten  Vermittler  zwischen 
Beethoven  und  Wagner,  und  wenn  es  nicht  zu  gewagt  erscheint,  möchte 
ich  darum  die  Aufeinanderfolge  der  Spitzen  der  neuesten  Kunstentwick- 
lung in  folgender  Reihe  darstellen:  Beethoven,  Schumann,  Berlioz, 
Wagner,  Liszt.  Berlioz'  Schöpfungen  bezeichnen  den  Drang,  aus 
dem  Bisherigen  herauszukommen,  ohne  dass  das  Ziel  in  ihnen  wirklich 
ergriffen  ist;  sie  gehören  keiner  der  bisherigen  Gattungen  ausschliesslich 
an,  sie  schweifen  aus  einer  in  die  andere.  „Romeo  und  Julie"  möchte 
ich  am  liebsten  ein  Phantasiestück  über  Shakespeare's  Dichtung  nennen, 
während  „Faust"  in  seiner  Form  schon  geklärter  erscheint,  und  dem  wirk- 
lichen musikalischen  Drama  uin  Vieles  näher  steht  Aus  der  bezeich- 
neten Stellung  erklärt  sich  auch  das  Formlose  in  „Romeo  und  Julie", 
was  die  Harmonie  der  einzelnen  Hauptbestandteile,  die  Zusammenstel- 
lung derselben  zu  einem  grösseren  Ganzen,  betrifft.  Eine  unverhältniss- 
mässig  grosse  Einleitung  eröffnet  das  Ganze;  ein  untergeordnetes  Moment, 
die  Erzählung  von  der  Königin  Mab,  tritt,  jenen  Gesichtspunct  der  höhe- 
ren Einheit  festgehalten,  störend  hervor.    Auch  in  der  Faustlegende 
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nimmt  der  Rakoczymarsch  einen  unverhältnissraaasig  grossen  Raum  ein, 
was  um  so  mehr  in  die  Wagschale  fällt,  da  er  streng  genommen  eigent- 
lich gar  nicht  dahin  gehört  Die  gewählte  Form  vermochte  keine  aus- 
reichende Befriedigung  zu  gewähren,  und  überall  sehen  wir  daher  die 
Fesseln  derselben  zersprengt 

Dem  Gesagten  zufolge  erhellt,  wie  man  von  der  Forderung  einer 
höheren  künstlerischen  Einheit,  von  einer  harmonischen  Gruppirung  der 
Theile,  fast  ganz  absehen  muss;  es  liegt  in  der  Natur  der  Sache,  in  der 
Natur  der  gewählten  Formen,  dass  eine  solche  nicht  wohl  erreicht  werden 
konnte.  So  nehmen  auch  die  Nebenpartien  im  „Faust"  einen  überwiegen- 
den Raum  ein,  während  die  Hauptsache  in  den  Hintergrund  tritt.  Man 
kann  dies  unumwunden  eingestehen,  ohne  Berlioz  zu  nahe  zu  treten, 
denn  er  hat  so  Vortreffliches  im  Einzelnen  sowol,  als  auch  was  Geist  und 
Charakter  der  Auffassung  im  Ganzen  betrifft,  geleistet,  dass  sein  Verdienst 
immer  noch  ein  grosses  bleibt.  Bedenkt  man ,  welche  Schwierigkeiten 
Berlioz  als  Franzosen  entgegenstanden,  indem  er  es  unternahm,  gerade 
die  innerlichsten  Stoffe  sich  anzueignen  und  zu  bearbeiten,  so  muss  man 
bewundern,  was  er  geleistet  hat.  In  „Romeo  und  Julie4'  tritt  uns  eine 
Gluth,  eine  Schwärmerei  entgegen,  Shakespeare's  würdig;  soindenhin- 
rcissend  schönen  Strophen  mit  Chor  für  Alt-Solo,  in  der  Einleitung,  in 
den  späteren  Liebcs&cenen.  Tief  ergreifend  ist  jenes  kunstreiche  Musik- 
stück mit  der  Ueberschrift:  Juliens  Leichenbegängniss,  imposant  der 
Schluss.  Das  Instrumental-Scherzo  endlich,  welches  den  Namen  „Köni- 
gin Mab"  führt,  ist  diejenige  von  Berlioz'  Compositionen,  welche  überall, 
wo  sie  aufgeführt  wurde,  zuerst  und  am  meisten  gezündet  hat.  Ich  bin 
des  Eindrucks  derselben  noch  nicht  ganz  sicher,  da  ich  sie  nur  einmal 
hörte;  ich  blieb  zweifelhaft,  ob  wir  hier  eine  Virtuosenleistung,  was  In- 
strumentation betrifft,  oder  eine  wirklich  poetische  Schöpfung  vor  uns 
haben.  Es  war  dieser  zweifelhafte  Eindruck  für  mich  auch  aus  dem 
Grunde  nicht  wohl  anders  möglich,  da  die  zwar  sehr  gute  Ausführung 
doch  noch  nicht  jene  zweifellose  Sicherheit,  jene  Leichtigkeit  der  Dar- 
stellung, jenes  glückliche  Gelingen  zeigte,  welches  noth wendig  ist,  um 
den  Zuhörer  ganz  in  die  Region  ungestörten  Genusses  zu  erheben.  Ich 
spreche  damit  durchaus  keinen  Tadel  aus,  denn  um  in  der  Darstellung 
bis  zu  diesem  Puncte  2U  gelangen,  ist  eine  jahrelange  Vertrautheit  not- 
wendig.  Unsere  Orchester  müssen  sich  überhaupt  erst,  ebenso  wie  ea 
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einst  bei  Beethoven  der  Füll  war,  an  die  Forderungen,  dieBerlioz  an 
sie  stellt,  gewöhnen.  Insbesondere  ist  es  das  rhythmische  Element,  welches 
Schwierigkeiten  bereitet.  Es  fehlt  unseren  deutschen  Orchestern  bei  aller 
Gewöhnung  an  Präciaion  doch  noch  das  Exacte,  welches  dem  Franzosen 
natürlicher  ist.  Der  Deutsche  hat  immer  eine  gewisse  Neigung  zumSich- 
gehentaasen.  —  Muss  ich  nun  schon  in  „Romeo  und  Julie"  diese  tiefinner- 
liche Seite  hervorheben,  so  erscheint  dieselbe  fast  noch  gesteigert  in  der 
Faustmusik.  Am  meisten  begegnen  wir  hier  einem  deutschen  Sinne,  ja 
einer  deutschen  Naturanschauung.  Es  fehlt  auch  hier  nicht  an  Frappan- 
tem, an  das  man  sich  erst  gewöhnen  muss,  wir  erblicken  auch  hier  das 
eigenthümlich  Gestaltete  französischer  Auffassung,  es  ist  jedoch  hier  zu- 
gleich eine  uns  verwandte  Seite  so  entschieden  ausgeprägt,  dass  man,  ins- 
besondere wenn  man  mit  der  bisherigen  Vorstellung  vonBerlioz  zu  die- 
sem Werke  herantritt,  den  Tonsetzer  kaum  wiedererkennt.  In  dem  Chor 
der  Sylphen  und  Gnomen  namentlich  hat  derselbe  Ausgezeichnetes  ge- 
leistet; man  hat  hier  unmittelbar  das  Bewusstsein  poetischer  Eingebung, 
mehr  noch,  als  bei  der  „Königin  Mab". 

Die  Oper  „BenvenutQ  Cellini"  möchte  ich  diesen  Werken  gegenüber 
allerdings  in  zweite  Linie  stellen.  Jedenfalls  sind  Letztere,  sicher  wenig- 
stens die  Faustmusik,  späteren  Ursprungs  und  auch  dies  würde  erklären, 
wenn  mir  diese  reifer,  abgeklärter  erschienen,  während  die  Oper  noch  zu 
sehr  den  Charakter  eines  früheren  Werkes  trägt,  noch  nicht  diese  freie 
Entfaltung  der  Kräfte  zeigt.  Trotz  Alledem  tritt  uns  in  dieser  Musik 
era  solcher  Reichthum  entgegen,  dass  man  hier  ganz  eigentlich  das  Be- 
wusstsein hat,  einem  Koloss  gegenüber  zu  stehen.  Sie  ist  für  das  erste 
Hören  überwältigend,  denn  man  weiss  öfters  gar  nicht,  was  man  zuerst 
darin  erfassen  soll.  Ich  sage  dies  freilich  nicht  im  ausschliesslich  loben- 
den, ich  sage  es  zugleich  im  tadelnden  Sinn.  Wol  gewahren  wir  sogleich 
eine  feste  Charakterzeichnung,  aber  diese  Festigkeit  erscheint  häufig  zu- 
gleich als  identisch  mit  einer  gewissen  Starrheit  und  Verbissenheit,  wel- 
cher Leichtigkeit,  Liebenswürdigkeit  und  Einganglichkeit  fern  liegen. 
In  der  Instrumentation  herrscht  ein  ausserordentlich  grosses  individuelles 
Leben,  das  blühende  Colorit  Wagner's  aber  habe  ich  darin  nicht  ge- 
funden. Mit  dem  Ungesangmässigen  in  der  Behandlung  der  Singstim- 
men, worüber  neuerdings  viel  Geschrei  erhoben  wurde,,  hat  es  in  Etwas 
«eine  JÜchtigfceit,  indess  dppfr  Jcauxn  in  ejpem  Roheren  Grade,  als  z,  B.  im 
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„Fidelio"  der  Fall  sein  dürfte.  Was  die  Form  betrifft,  so  ist  sie  im  Gan- 
zen noch  die  der  alten  Oper,  und  neuere  Forderungen  sind  daher  hier 
noch  nicht  anzulegen.  Dass  der  Text  grossen  Mängeln  unterliegt,  obschon 
der  Stoff  an  sich  gar  nicht  ungeeignet  erscheint,  ist  bereits  vor  längerer 
Zeit  erkannt  worden.  Die  früheren  vier  Acte  sind  später  in  drei  zusam- 
mengezogen, wodurch  freilich  wieder  Uebelstände  anderer  Art  entstanden 
sind.  Wie  die  Sachen  einmal  stehen,  ist  dies  nicht  mehr  zu  ändern,  und 
man  muss  sich  daher  genügen  lassen  an  dem ,  was  jetzt  noch  zu  verbes- 
sern thunlich  erschien.  Möge  sich  indess  auch  ein  genauer  eingehendes 
Urtheil  gestalten,  wie  es  wolle,  ein  grosses  Meisterstück  enthält  die  Oper, 
das  unter  allen  Umständen  Anerkennung  verdient,  ja ,  das  allein  schon 
die  Aufführung  derselben  rechtfertigen  würde.  Es  ist  dies  das  zweite 
Finale,  der  Carneval,  durch  seine  kunstvolle  Architektonik,  durch  die  aus- 
serordentliche Klarheit  bei  der  grÖssten  Mannigfaltigkeit.  Dies  Finale 
wird  in  aller  Opernmusik  nur  wenige  seines  Gleichen  finden. 

Das  sind  die  Grundzüge  dessen,  was  sich  mir  bei  den  Aufführungen 
im  Jahre  1852  vorzugsweise  als  Resultat  ergab.  In  der  Folgezeit  habe  ich 
allerdings  noch  andere  Compositionen  von  Berlioz  kennen  gelernt,  und  Ge- 
legenheit gehabt,  meine  Anschauung  zu  erweitern;  das  Resultat  war  immer, 
dass  Berlioz  bei  fortgesetzter  Bekanntschaft  mit  seinen  Werken  mir 
immer  bedeutender  und  grösser  erschienen  ist.  Ich  habe  einen  Geistes- 
reichthum,  ei  ne  Vielseitigkeit  bei  ihm  wahrgenommen,  die  ich,  als  ich  das 
soeben  Ihnen  Mitgetheiltc  in  der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik"  zuerst 
niederschrieb,  ihm  noch  nicht  zutraute.  Ein  zweites,  späteres  Concer^ 
in  Weimar,  in  welchem  die  geistliche  Trilogie  „Die  Kindheit  des  Herrn", 
die  „Sinfonie  fantastique"  und  die  schon  erwähnte  Fortsetzung  dieser  Sym- 
phonie, die  „Rückkehr  ins  Leben**,  aufgeführt  wurden,  zeigte  mir  einen 
solchen  Reichthum  der  mannigfaltigsten  Stimmungen,  eine  solche  Gewalt 
der  schöpferischen  Kraft,  ein  so  tiefes,  poetisches  Innere,  dass  ich  Ber- 
lioz nach  dieser  Seite  hin,  wie  schon  erwähnt,  unbedingt  als  der  Ersten 
Einen  in  der  Gegenwart  betrachte.  Andrerseits  jedoch  hat  sich  auch  in 
mir  die  Ueberzeugung  noch  mehr  befestigt,  dass  man  bei  Berlioz  von 
Einheit  und  Geschlossenheit  der  Form  im  Grossen  in  den  meisten  Fällen 
ganz  absehen  muss.  Abgeschlossene  Kunstwerke,  organische  Gebilde  im 
deutschen  Sinne,  hat  er  nur  selten  gegeben.  Das  scheint  mir  überhaupt 
weniger  die  Sache  des  Franzosen,  und  man  muee  hierüber  von  vorn  her-* . 
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ein  klar  sein,  um  nicht  von  ihm  zu  verlangen,  was  er  nicht  gewährt,  um 
nicht  mit  falschen  Forderungen  heranzutreten.  Dass  „Romeo  und  Julie", 
dass  „Faust**  kein  Ganzes  sind,  wurde  oben  schon  erwähnt.  Berlioz 
hat  diese  Stoffe  benutzt,  um  die  musikalischen  Seiten  darin  auszubeuten. 
Noch  seltsamer  zusammengestellt  ist  das  Monodrama  „Die  Rückkehr  ins 
Leben*'.  Es  ist  dies,  was  den  Reichthum  an  poetischen  Stimmungen  be- 
trifft, ein  ganz  vortreffliches  Werk,  in  seiner  Gestaltung  aber  ist  es  höchst 
phantastisch  und  wunderlich.  Man  muss  den  Componisten  kennen,  man 
muss  ihn  hochschätzen  als  eine  bedeutende  Natur,  um  sich  über  das  Be- 
fremdende der  Zusammenstellung  hinwegzusetzen.  Ebenso  betrachte  ich 
es  als  sich  von  selbst  verstehend,  dass  sein  „Faust"  z.  B.  nicht  als  eine 
Compositum  des  Gocthe'schen  „Faust"  betrachtet  werden  darf.  Vor- 
würfe, welche  aus  der  Aufstellung  dieses  Gesichtspunctes  sogleich  hervor- 
gehen müssten,  würden  durchaus  begründet  sein;  absurd  aber  ist  es,  sie 
überhaupt  zu  erheben,  weil  man  eben  von  solchen  Forderungen  gänzlich 
absehen  muss.  Man  weiss,  in  welcher  Weise  die  Franzosen  die  Erzeug- 
nisse des  deutschen  Geistes  sich  zurechtzulegen  gewohnt  sind.  Will  man 
gegen  Berlioz  einen  Tadel  erheben,  der  mehr  oder  weniger  alle  seine 
Landsleute  trifft?  In  gleicher  Weise  abgeschmackt  ist  es,  die  schlechte 
Textunterlage  zu  tadeln.  Dieser  Text  ist  schlecht,  das  muss  Jeder  so- 
gleich gewahren,  und  die  Verballhornisirung  der  deutschen  Worte  wirkt 
darin  besonders  unangenehm.  Sind  aber  wir  vielleicht  verwöhnt  durch 
ausgezeichnete  Dichtungen  für  Musik,  oder  zeigt  nicht  die  übergrosse 
Mehrzahl  der  deutschen  Werke  dasselbe  Verhältniss  beider  Factoren? 
Ungerecht  ist  es  demnach,  bei  Berlioz  zu  tadeln,  was  bei  uns  nicht  im 
Geringsten  besser  ist. 

Es  dürfte  hier  am  Ort  sein,  bevor  ich  weitergehe,  jene  Frage  noch 
einmal  zu  berühren,  auf  die  ich  schon  im  Eingange  hindeutete,  —  jene 
Vorwürfe,  die  man  Anfangs  Berlioz  machte,  —  um  durch  die  erneute 
Erinnerung  daran  unser  Endresultat  zu  motiviren,  obschoo  hierbei  nicht 
unerwähnt  bleiben  darf,  dass  ein  eigentlicher  Abschluss  des  Urtheils  jetzt 
kaum  noch  herbeigeführt  werden  kann,  sondern  der  Folgezeit  überlassen 
werden  muss. 

Berlioz,  soviel  ist  richtig  und  betrachteich  durch  das  bisherGesagte  als 
festgestellt,  ist  nicht  blos  die  Kehrseite  von  Beethoven,  es  ist  nicht  Be- 
rechnung, was  uns  im  ersten  Augenblick  als  solche  erscheint,  die  Er- 
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Hndung  geht  nicht  von  <1en  Instrumenten  aus,  wie  man  immer  gesagt 
hat,  es  stellt  sich  lediglich  Alles  äusserlicher  dar,  die  Empfindung 
schwimmt  nicht  so  oben  auf  wie  bei  uns;  diese  et  was  herbe,  bizarre  Weise, 
diese  brennenden  Karben  der  Instrumentation,  diese  scheinbare  Richtung 
auf  Effect  sind  der  nothwendige  Ausdruck  französischen  Wesens.  Ob 
nun  aber  dieses  Wesen,  dieses  französische  Naturell,  ausreicht,  Kunst- 
werke im  deutschen  Sinne,  wenigstens  auf  dein  Gebiet  der  Instrumental- 
musik, zu  schaffen,  ich  meine,  das  Höchste  innerhalb  dieser  Sphäre  zu  er- 
reichen, ob  nicht  der  innersten  Natur  der  Instrumentalmusik  doch  zu  Zeiten 
zu  nahe  getreten  wird,  ob  Bcrlioz  auf  seinem  Wege  sich  nicht  doch  zuwei- 
len bis  zur  Hässlichkeit  verirrt,  das  ist  es,  was  noch  in  Frage  gezogen 
werden  kann.  Die  reiche  Gefühlswelt,  wie  bei  Beethoven,  ist  allerdings 
nicht  bei  ihm  vorhanden.  Bei  uns  ferner,  bei  Beethoven  insbesondere, 
sind  alle  Gegensätze  geeint  durch  das  innere  Band  der  Empfindung; 
hier  treten  sie,  für  den  ersten  Blick  wenigstens,  losgelöst,  selbstständig, 
ohne  Vermittlung  einander  gegenüber;  bei  Beethoven  ist  alle  Schilde- 
rung stets  Ausdruck  der  Empfindung,  hier  erscheint  dieselbe  mehr  durch 
den  Verstand  vermittelt.  Dort  endlich  vermag  sich  die  Empfindung  einem 
ruhigen,  ungestörten  Genüsse  hinzugel>en,  es  ist  das  ungehemmte  Aus- 
strömen derselben,  welches  wir  vor  uns  haben  und  die  Instrumentation 
ist  der  blühende  Farbenschmuck  für  dieselbe;  hier  werden  wir  aufge- 
schreckt, hier  ist  manches,  wenigstens  fUr  das  deutsche  Gefühl  Verletzende. 

Ich  bin  der  Ansicht,  das  sogleich  zu  Erwähnende  werde  geeignet 
erscheinen,  unter  Voraussetzung  der  bereits  im  Eingange  mitgetheilten 
Hauptbestimmungen,  den  Abschluss  nach  den  eben  berührten  Seiten  hin 
wenn  auch  nicht  herbeizuführen,  so  doch  denselben  vorzubereiten. 

Was  zuerst  einen  Hauptpunct,  die  Frage  nach  der  Berechtigung  der 
Berlioz'schen  Tonmalerei,  seinerProgrammusik  betrifft,  so  ist  Folgendes 
ins  Auge  zu  fassen:  Möglichste  Bestimmtheit  des  Ausdrucks  in  der  reinen 
Instrumentalmusik  ist  nicht  blos  etwas  Zulässiges,  es  beruht  im  Gegen- 
theil  darin  die  höchste  Steigerung  und  Vollendung  innerhalb  dieser  Kunst- 
sphäre. Zudem  hat  auch  die  Kunstentwicklung  selbst  auf  diesen  Punct 
mit  Notwendigkeit  hingeführt.  Unzulässig  wird  die  Sache  erst  dann, 
wenn  der  Tonsetzer  die  verschiedenen  Bilder  nicht  mehr  durch  die  Ein- 
heit der  Stimmung,  sondern  durch  die  Einheit  der  Vorstellung 
verknüpft.    Das  Tonstück  muss  stets  als  solches,  auch  abgesehen  von 
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seinem  Programm,  einen  befriedigenden  Kindruck  hinterlassen,  muss  als 
solches  verständlich  sein  und  von  einer  einheitsvollen  Stimmung  getragen 
werden.  Wirft  es  uns  unvermittelt  in  ganz  heterogenen  Zuständen 
umher,  die  sich  nur  durch  das  zu  Grunde  liegende  Phantasiebild  erklären, 
welches  in  der  Vorstellung  verbinden  kann,  was  in  der  Empfindung  weit 
auseinander  liegt,  so  ist  die  der  Instrumentalmusik  gesteckte  Grenze 
überschritten.  Dass  dies  hin  und  wieder  bei  Berlioz  geschehen,  kann, 
glaube  ich,  nicht  in  Abrede  gestellt  werden;  eben  so  sehr  bin  ich  jedoch 
auch  der  Ansicht,  dass  wir  uns  an  mancheErweiterungbei  ihm  erst 
gewöhnen  müssen,  gleich  wie  die  auf  Mozart'schcm  Standpunct  Zu- 
rückgehaltenen einer  langen  Gewöhnung  bedurften,  um  an  Beethoven 
heranzukommen.  Denselben  Schritt  haben  wir  jetzt  zu  thun. 
Wir  müssen  unsere  Ansicht  über  das,  was  zulässig  ist,  erweitern, 
um  Berlioz  gerecht  zu  werden.  Er  ist  der  Erste  nach  Beethoven, 
der  den  Uebergang  machte  aus  einer  in  sich  abgeschlossenen  Gefühls- 
sphäre  in  ein  auch  durch  ausserhalb  der  Musik  liegende  Vorstellungen 
vermitteltes  Gebiet,  der  diese  zum  Ausgangspunct  nahm.  Während 
frühere  Instrumental  werke,  auch  noch  bei  Beethoven,  die  Empfindung 
zur  Grundlage  hatten,  und  nur  zur  Verdeutlichung  des  Bildes  auf  be- 
stimmte Vorstellungen  gewissermaassen  als  letzten  Abschluss  hinwiesen, 
wählt  Berlioz  diese  Letzteren  zum  Ausgangspunct  und  steigt,  ich  möchte 
sagen,  von  da  erst  hinab  in  das  Reich  der  musikalischen  Empfindung. 
Die  einzige  Concession,  welche  man  zu  machen  hat ,  besteht  sonach  darin, 
dass  man  mit  ihm  gemeinschaftlich  diesen  Weg  zurücklegt.  Man  braucht 
nur  das  musikalische  Motiv,  mit  dem  Berlioz  eine  bestimmte  Vorstel- 
lung verknüpft,  als  leitenden  Faden  im  Auge  zu  behalten,  um  dann  unge- 
stört im  rein  musikalischen  Bereich  verweilen  zu  können.  So  in  der 
„Sinfonie  fantastique*1. 

Eine  weitere  damit  zusammenhängende  Eigentümlichkeit  scheint  mir 
darin  zu  bestehen,  dass  bei  Berlioz  das  phantastische  Element  vorwal- 
tend ist,  und  im  Gegensatz  hierzu  auf  der  anderen  Seite  ein  scharf  ver- 
ständiges. Beide  Elemente  legen  sich  bei  ihm  als  Franzosen  in  Gegen- 
sätze auseinander,  während  bei  den  Deutsehen  mehr  ein  harmonisches 
Seelenleben  vorwaltet.  Es  verdient  eine  Anschauungsweise  wie  die 
eben  bezeichnete  um  so  mehr  Beachtung,  da  man  auf  musikalischem  Gebiet 
noch  gar  nicht  bis  zum  Psychologischen,  d.  h,  bis  zur  Erfassung  der  ver- 
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schiedenen  Mischungsverhältnisse  der  Seelenkräfte  und  der  hieraus  abzu- 
leitenden Erklärungen  vorgedrungen  ist. 

Berlioz' Darstellung  ferner  ist  überwiegend  realistisch,  ganz  so,  wie 
es  auch  in  Poesie  und  Malerei  bei  den  Franzosen  derWll  ist.  Auch  dieser 
Seite  ist  Rechnung  zu  tragen,  um  nicht  ungerecht  im  Urtheil  zu  sein. 
Die  Seite  des  Charakterist  ischen  in  der  Darstellung  bildet  den  Schwer- 
punct  seines  Schaffens.  Nur  in  den  am  höchsten  stehenden,  universell- 
sten Künstlernaturen  verbinden  sich  die  beiden  Hauptfactoren  aller  Kunst, 
das  el>en  bezeichnete  Element  und  jenes  der  überwiegend  formellen 
sinnlichen  Schönheit.  Bei  anderen,  hoch  al>er  einseitig  Begabten  trennen 
sich  dieselben.  So  bei  Berlioz,  wo  die  Schärfe  der  Zeichnung  und  die 
realistische  Einkleidung  sich  vielleicht  hier  und  da  auf  Kosten  der 
Schönheit  geltend  macht 

Man  beachte  ferner,  dass  seine  Individualität  wesentlich  der  Dar- 
stellung des  Grossartigen,  Gigantischen,  Ungeheuerlichen  sich 
zuneigt.  Ihm  fehlen  keineswegs  die  Seiten  der  Zartheit,  der  Schwärme- 
rei, der  Gluth  der  Leidenschaft  Aber  jene  erstgenannten  Eigenschaften 
behaupten  doch  wol  das  Uebergewicht,  und  das  Streben  darnach  hat  viel- 
leicht hier  und  da  gewisse  Auswüchse,  oder  —  wenn  es  nicht  zu  viel  ge- 
sagt ist  —  gewisse  Geschmacklosigkeiten  zur  Folge,  wie  auch  bei  Dich- 
tern dieser  Richtung,  z.B.  bei  Hebbel,  Grabbe  U.A.,  beobachtet  werden 
kann.  Solchen  Naturen  ist  es  natürlich  viel  schwerer,  derartige  Auswüchse 
zu  vermeiden,  als  jenen  anderen,  die  von  der  Natur  zur  Darstellung  des 
Zierlichen,  Lieblichen  und  verwandter  Eigenschaften  bestimmt  sind. 

Berlioz'  geschichtliche  Stellung  habe  ich  schon  vorhin  näher 
bezeichnet  Er  bildet  das  vermittelnde  Glied  zwischen  Li  szt  und  Wag- 
ner einerseits,  Beethoven,  Schumann,  Mendelssohn  andrerseits. 
Er  tritt  aus  dem  Umkreis  des  Alten  heraus,  ohne  doch  völlig  jene  Spitze 
des  Neuen,  welche  die  Erstgenannten  bezeichnen,  zu  erreichen.  Die 
Formlosigkeit  mehrerer  gerade  seiner  bedeutendsten  Schöpfungen  war  eine 
Folge  davon.  Aber  auch  was  die  speciellerc  musikalische  Gestaltung  be- 
trifft, gilt  Aehnliches.  Hier  ist  Berlioz  speeifischer  Musiker  wie  Men- 
delssohn und  hält  demnach  auch  ander  früheren  Art  und  Weise  fest  Es 
entspringt  hieraus  für  ihn,  da  er  zugleich  dem  poetischen  Element  und 
dem  Streben  nach  dramatischer  Gestaltung  überwiegend  Raum  giebt  ein 
gewisser  Widerspruch,  den  zuerst  R.  Wagner  in  seinem  „Briefe  über 
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Franz  Liszt"  (Leipzig,  Kaimt)  in  äusserst  treffender  Weise  berührt  hat: 
ein  Conflict  zwischen  der  dramatischen  Idee  und  der  musikalischen  Form, 
der  Zwang,  entweder  die  Entwicklung  (die  Idee)  dem  Wechsel  (der  Form) 
oder  diesen  jener  aufzuopfern.  Ich  empfehle  die  kleine  Brochure  zum 
Nachlesen,  da  der  Gegenstand  ausführlicher  hier  nicht  erörtert  werden 
kann.  Nur  so  viel  sei  bemerkt,  dass  die  Lösung  dieses  Widerspruchs  erst 
auf  dem  Wege,  den  Liszt  in  seinen  grossen  Instrumentalwerken  betreten 
hat,  erreicht  werden  konnte.  Schumann  und  Bcrlioz  weisen  darauf 
hin,  ohne  das  Ziel  erreicht  zu  haben. 

Fassen  wir  alles  Gesagte  zusammen,  so  dürfte  wol  kaum  in  Abrede 
gestellt  werden,  das«  ßerlioz  zu  den  grossartigsten  Künstlererscheinun- 
gen  der  Gegenwart  gehört,  eine  Erscheinung,  in  sieh  abgeschlossen ,  durch- 
aus original,  begabt  mit  eiserner  Consequenz,  trotz  des  scharf  Verstän- 
digen in  ihm,  das  sieh  in  seinen  Schriften  durch  die  Neigung  zum  Spöt- 
telnden, Sarkastischen  kund  giebt,  eine  vulkanische  Natur,  von  den  mäch- 
tigsten Leidenschaften  bewegt,  obschon  diese  mehr  im  Inneren  verschlos- 
sen, durch  starre  Fesseln  gebändigt  sich  darstellen.  Man  muss  allerdings 
seinen  Werken  gegenüber  gewisse  Coneessionen  machen,  man  muss  sich 
seiner  durch  Nationalität  und  Individualität  bedingten  Einseitigkeit  anbe- 
quemen. Aber  wie  viele  Falle  giebt  es,  in  denen  dies  überhaupt  nicht 
nothwendig  wäre.  Ausdrücklich  ist  deshalb  zu  bemerken,  dass  nur  dann 
Fragen  nach  den  Schattenseiten  seines  Kunstschaffens  mit  Grund  zur 
Entscheidung  gebracht  werden  können,  wenn  man  über  das  Positive  im 
Keinen  ist.  Nur  dann  erst  ist  man  befugt,  über  sie  zu  verhandeln,  wäh- 
rend man  Berlioz  entschieden  Unrecht  thun  würde,  wenn  .man  sie  be- 
antworten wollte,  ohne  die  grossen  acht  künstlerischen  Seiten  in  ihm  er- 
kannt zu  haben.  Sei  dem  aber  wie  ihm  wolle,  unter  allen  Umständen 
würden  wir  eine  ganz  falsche  Stellung  ihm  gegenüber  einnehmen,  wenn 
wir  verlangen  wollten,  dass  er  vollständig  uns  angehören  solle.  Wir 
lassen  die  französischen  Werke  der  Poesie  und  Malerei  in  ihrer  Eigen- 
tümlichkeit gelten;  warum  deshalb  nicht  auch  die  der  Musik,  insbe- 
sondere wenn  sie,  wie  im  vorliegenden  Falle,  das  Bedeutendste  sind, 
was  Frankreich  in  der  Neuzeit  überhaupt  auf  musikalischem  Gebiet  ge- 
leistet hat 

Zur  weiteren  Orientirung  sei  übrigens  noch  auf  den  ausgezeichneten 
Aufsatz  hingewiesen,  den  Liszt  in  der  .?Neuen  Zeitschrift  für  Musik", 
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Band  43,  Nr.  3  ff.,  veröffentlicht  hat.  Er  ist  geeignet,  Berlioz'  Eigcn- 
thümlichkeit  Ihnen  noch  im  Einzelnen  näher  zu  rücken. 

Ich  hätte  jetzt  zunächst  die  wichtigsten  derjenigen  Künstler  namhaft 
zumachen,  welche  im  Anschluss  an  diese  Meister  zur  Entwicklung  kamen; 
es  sind  insbesondere  die  Schulen  M  en  d  eis  söhn*  s  und  Schumann'?, 
welche  zunächst  zu  betrachten  wären.  Bevor  ich  jedoch  zu  diesen  über- 
gehe, ist  noch  eines  Künstlers  hier  zu  gedenken,  der  diesen  Schulen  nicht 
unmittelbar  beigezählt  werden  kann,  der  eine  andere,  bedeutendere  Stel- 
lung einnimmt.  Er  ist  an  diesem  Orte  aufzuführen,  weil  er  in  der  That 
Mendelssohn  und  Schumann  schon  zu  seiner  Voraussetzung  hat, 
und  folglich  erst  nach  diesen  zu  erwähnen  ist;  er  ist  aber  zugleich  für 
sich  und  getrennt  von  den  Schulen  beider  Meister  zu  betrachten,  weil  er 
zu  hervorragend  ist,  und  selbst  Schule  bildend,  in  der  Sphäre,  in  der  er 
bis  jetzt  fast  ausschliesslich  thätigwar,  die  Spitze  der  Vollendung  erreicht 
hat:  R.  Franz.  Abgesehen  hiervon,  so  handelt  es  sich  weiter  auch  noch 
um  eine  Besprechung  des  grossen  Aufschwunges,  den  die  Kunst  der 
Ausführung  in  dieser  Epoche  gewonnen  hat,  bevor  wir  der  weiteren  Aus- 
breitung durch  sich  anschliessende  Talente  gedenken  können.  Beides  ist 
jetzt  zunächst  unsere  Aufgabe. 

Robert  Frani  ist  zu  Halle  geboren  im  Jahre  1815  am  2Ssten  Juni. 
Was  seine  musikalische  Entwicklung  hetrifft,  so  hatte  er  in  früheren 
Jahren  mit  mannigfachen  Schwierigkeiten  zu  kämpfen.  Erst  als  er  in 
den  Jahren  1835-  37  unter  Schneider  in  Dessau  studirte,  konnte  er 
ungestört  seinen  Neigungen  sich  hingeben,  ohschon  die  Individualitäten 
des  Lehrers  und  des  Schülers  so  verschiedene  waren,  dass  von  einer  an- 
regenderen, einflußreicheren  Förderung  des  Letzteren  durch  den  Ersteren 
nicht  die  Rede  sein  konnte.  Schneider  hat,  wie  ich  schon  einmal  er- 
wähnte, eine  bedeutende  Zahl  namhafter  Schüler  in  seiner  Musikschule 
gebildet.  Es  war  dies  weniger  ein  unmittelbares  Ergebniss  des  Unter- 
richts des  Öfters  nicht  sehr  zu  Mittheilungen  geneigten  Lehrers,  es  war 
die  Folge  des  Umstandes,  dass  die  Schüler  in  Schneider  die  Anschauung 
einer  tüchtigen  Persönlichkeit  gewannen ,  die  im  Allgemeinen  kräftigend 
und  anregend  auf  sie  einwirkte  Nach  Halle  zurückgekehrt,  brauchte 
Franz  noch  längere  Zeit  zu  seiner  Entwicklung,  bevor  er  mit  Composi- 
tionen  hervortrat.  Endlich  geschah  dies,  und  R.  Schumann  in  der 
pNeucn  Zeitschrift  für  Musik"  führte  ihn  beim  musikalischen  Publicum 


Digitized  by  Google 


5<>7 


ein.  —  In  Ii.  Franz  hat  das  moderne  Lied,  insbesondere  nach  einer  Seite 
hin,  seinen  Cuhuinationspunct  erreicht.  Ich  habe  Franz  Schubert  als 
denjenigen  bezeichnet,  bei  dem  zum  ersten  Male  eine  innigere  Durch- 
dringung des  Textes  und  der  Melodie  zur  Erscheinung  gekommen  ist. 
Einzelne  Beispiele  dafür  zwar  kennt  auch  schon  die  frühere  Entwicklung. 
In  Schubert  aber  ist  dieselbe  zum  ersten  Male  die  Grundlage  des  ge- 
sammten  Kunstschaffens  geworden.  Es  waltet  jedoch  in  Schubert' s 
Auffassung  und  Darstellung  das  süddeutsche  Wesen  noch  entschieden 
vor,  es  ist ,  bei  dem  Uebergewicht  der  Phantasie  in  ihm,  ein  genialer  In- 
stinet,  der  ihn  leitet.  Das  kritische  Bewusstsein  beim  Schaffen ,  die  nord- 
deutsche Reflexion,  sehen  wir  noch  nicht  in  gleichem  Grade  vertreten. 
Nicht  mit  ausdrücklichem  Bewusstsein  hat  Schubert  seine  Richtung 
ergriffen,  es  war  die  Grösse  seiner  Begabung,  es  war  specielle,  angeborene 
Befähigung,  die  ihn  in  den  Stand  setzte,  das  zu  leisten,  was  er  geleistet 
hat.  Es  begegnen  uns  daher  auch  bei  ihm  gewisse  Ausnahmefälle,  wo 
die  absolute  Melodie  auf  Kosten  des  Textes  sich  geltend  macht,  oder  Fälle, 
wo  die  rein  musikalische  Schönheit  in  Widerspruch  tritt  zu  dem  inneren 
wesentlichen  Gehalt  des  Gedichts,  so  z.  B.  im  „Erlkönig".  Die  Musik  an 
sich  ist  vortrefflich ,  aber  als  Compositum  dieses  Gedichts  ist  sie  verfehlt. 
Goethe' 8  Gedicht  hat  etwas  Phantastisches,  Luftiges,  Geisterhaftes, 
Schauerlich-Unheimliches,  aus  dem  nur  die  Worte  des  Vaters  und  Kin- 
des als  befreundete  menschliche  Stimmen  entgegentönen  und  zugleich 
einen  ernsteren,  tiefer  greifenden  Gehalt  geben.  Fr.  Schubert  lässt  den 
„Erlkönig"  in  einer  menschlichen,  lieblichen  Melodie  singen,  um  dadurch 
einen  Contrast  zu  den  Schmerzenslauten  des  Kindes  zu  gewinnen.  Er 
hat  aber  damit  gerade  das  Wesentliche  des  Gedichts  verkannt.  Ist  „Erl- 
könig" eine  so  liebliche  Erscheinung,  so  sieht  man  ja  gar  nicht  ein,  warum 
sieh  das  Knd  entsetzt;  diese  angenehmen  Töne  sollten  es  wirklich,  wie 
Erlkönig  beabsichtigt,  locken  und  gewinnen.  Das  Unheimliche  der 
Lockung,  das  Unheimliche  der  ganzen  Erscheinung,  was  Erlkönig  nicht 
bezwingen  kann,  verschwindet,  und  somit  ist  der  eigentliche  Mittelpunct 
des  Ganzen  gar  nicht  zur  Darstellung  gekommen,  die  Folge,  das  Entsetzen 
des  Kindes,  ist  zur  Hauptsache  geworden.  —  Der  weitere  Fortschritt 
musste  daher  darin  bestehen,  das  auf  diese  Weise  Gewonnene  einem  aus- 
drücklichen, theoretischen  Bewusstsein  zu  erringen,  das,  wenn  auch  im 
höheren  Sinne,  doch  noch  Naturalistische  bei  Schubert  zum  Princip  zu 
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erheben.  Schumann  und  Mendelssohn  sind,  wie  schon  in  der  letzten 
Vorlesung  gesagt  wurde,  auf  dieser  Bahn  weiter  fortgeschritten,  aber  sie 
sind  —  so  Vortreffliches  Beide  gerade  in  dieser  Sphäre  gegeben  haben  — 
doch  gerade  nach  dieser  Seite  hin  noch  nicht  zum  Abschluss  gekommen. 
Bei  Beiden  sehen  wir  immer  noch  den  Mangel  eines  ausdrücklichen,  prin- 
cipiellen  Bewusstseins.  Beide,  insbesondere  Schumann,  haben  in  vielen 
ihrer  Schöpfungen  den  neuen  Standpunct  erfasst,  in  einer  Weise,  dass 
Nichts  zu  wünschen  übrig  bleibt,  in  anderen  ihrer  Werke  aber  sind  sie 
bei  der  älteren  Ausdrucksweise  stehen  geblieben.  Franz  ist  der  Erste, 
der  dies  Ziel  wirklich  erreicht  hat,  und  ich  sehe  demnach  gerade  hierin 
seine  hervorstechendste  Eigentümlichkeit.  Franz  steht  seinen  Vorgän- 
gern nach  an  Naturkraft,  an  überströmendem  Reichthum  der  Phantasie, 
an  Gewalt  der  Leidenschaft,  obschon  er  als  eine  durchaus  ursprüngliche 
Natur  zu  bezeichnen  ist;  was  aber  dies  ausdrückliche  theoretische  Be- 
wusstsein  betrifft,  so  überragt  er  alle.  Wir  begegnen  bei  ihm  nicht  jenen 
grossen  Momenten  ungefesselt  einhersch reitender  Naturkraft,  dafür  aber 
auch  nicht  den  Auswüchsen,  die  davon  bis  jetzt  meist  unzertrennlich 
waren.  So  ist  seine  Behandlung  überwiegend  eine  declamatorische  und 
die  Melodie  erhebt  sich  auf  dieser  Grundlage,  wo  das  Gefühl  concentrir- 
ter  zur  Darstellung  kommen  soll. 

Ich  muss  mich  hier  auf  Angabe  dessen  beschränken,  was,  meiner 
Ansicht  nach,  den  wichtigsten  Gesichtspunct  bildet,  ohne  das  Speciellerc 
in  meine  Darstellung  hineinziehen,  den  Keichthum  dieser  Individualität 
erschöpfen  zu  können.  In  Bezug  auf  dies  verweise  ich  auf  einen  Artikel 
Franz  Liszt's  über  R.  Franz,  der  vor  einigen  Jahren  in  der  „Neuen 
Zeitschrift  für  Musik"  erschienen  ist  Nur  eine  Bemerkung  will  ich  mir 
noch  gestatten.  Die  bezeichnete  Eigenthümlichkeit  der  Werke  von  Franz 
erklärt  nämlich  zugleich,  weshalb  es  ihm  bis  jetzt  weniger,  als  seinen 
Vorgängern,  gelungen  ist,  allgemeinen  Eingang  zu  gewinnen,  weshalb 
namentlich  seine  Lieder  noch  sehr  wenig  in  Concerten  gesungen  werden. 
Für  das  Publicum,  namentlich  aber  für  die  Sänger,  ist  die  Präcision  und 
Correctheit  seiner  Textauffassung  noch  eine  viel  zu  fremdartige,  fernlie- 
gende Forderung.  Unsere  Sänger  und  Sängerinnen  sind  bekanntlich  — 
mit  einzelnen,  dann  auch  sehr  rühmlichen  Ausnahmen  —  die  geistlosesten, 
im  Schlendrian  völlig  untergegangenen  und  verkommenen  Musiker,  und 
in  den  weiteren  Kreisen  des  Publicums  entscheidet  immer  noch  die  ab- 
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solut- musikalische  Melodie  über  den  Erfolg,  mag  auch  die  Auffassung 
des  Gedichts  dabei  die  alberaste  sein.  Es  wird  noch  langer  Arbeit  be- 
dürfen, bevor  man  zu  der  Reife  der  Einsicht  gelangt  ist,  im  Gesang  ein 
künstlerisches  Ganzes ,  nicht  blos  Musik  auf  Kosten  der  Poesie,  zu  ver- 
langen. 

Nach  dem  Vortritt  der  Tonsetzer  ersten  Hanges  innerhalb  dieses  Zeit- 
abschnittes ist  es  an  der  Zeit,  auch  die  grossen  Virtuosen  dieser  Epoche 
Ihnen  vorzuführen.  Es  befinden  sich  unter  denselben  Künstler,  die  mit 
den  Hervorragendsten  der  Schaffenden  auf  gleicher  Höhe  des  Bewusst- 
seins  stehen,  solche,  die  bahnbrechend  vorangeschritten  sind  und  wesent- 
lich zu  einer  gesteigerten  Blüthe  der  Kunst  beigetragen  haben. 

Sie  erinnern  sich  dessen,  was  ich  über  die  Bedeutung  der  Virtuosität 
vor  Kurzem  gesagt  habe.  Es  ist  hier  der  Ort,  einen  weiteren  Beitrag 
dazu  zu  geben,  und  jetzt  die  Stufen  zu  bestimmen,  welche  die  Kunst  der 
Ausfüllung  in  ihrer  Entwicklung  durchlaufen  hat.  Die  Bezeichnung  der- 
selben führt  uns  sofort  dahin ,  diesen  neuesten  Standpunct  in  seiner  We- 
senheit zu  erfassen.  Man  hat  neuerdings  überhaupt  mehrfach  den  Ver- 
such gemacht,  die  flüchtig  verschwebende  Kunst  des  Virtuosen,  die  ver- 
schiedenen Stellungen  desselben  zum  ausführenden  Kunstwerk,  die  ver- 
schiedenen Darstellungsweisen,  unter  bestimmte  Gesichtspunctc  zu  brin- 
gen. Meiner  Ansicht  nach  sind  es  drei  Stufen,  welche  alle  Virtuosität 
zu  durchlaufen  hat,  und  innerhalb  deren  sich  dieselbe  stets  bewegt.  Die 
erste  ist  die  der  unmittelbaren  Einheit  mit  dem  Kunstwerk,  des  unmittel- 
baren, natürlichen  Vortrags;  der  Ausführende  giebt  auf  dieser  Stufe  nur 
das  wieder,  was  vorgeschrieben  ist,  seine  Subjectivität  ist  dem  untergeord- 
net. Die  zweite  Stufe  ist  die  der  Entzweiung,  der  Scheidung  des  Kunst- 
werkes und  des  darstellenden  Künstlers.  Dies  ist  die  Sphäre  der  Virtuo- 
sität im  specielleren,  engeren  Sinne.  Der  Ausfuhrende  tritt  reflectirend 
dem  Kunstwerk  gegenüber;  die  Künste  des  Vortrags  bilden  sich.  Diese 
Stufe  wird,  was  z.  B.  Pianofortespiel  betrifft,  repräsentirt  durch  die  Vir- 
tuosenschule des  gegenwärtigen  Jahrhunderts  bis  ungefähr  zum  Jahre  1830. 
Die  letzte  Stufe  endlich  besteht  in  der  innigen  Durchdringung  der  bei- 
den vorausgegangenen,  sie  ist  die  einer  vermittelten  Einheit.  Beide  Seiten 
sind  zu  ihrem  Recht  gekommen,  die  Errungenschaften  der  Virtuosität 
werden  benutzt  zu  höherem ,  künstlerischem  Vortrag;  der  objective  Vor- 
trag ist  verbunden  mit  der  subjectiven  Thätigkeit  des  Ausführenden;  eine 
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wahrhaft  künstlerische  Reproduction  ist  da«  Resultat.    Wie  im  Laute  der 
zwanziger  Jahre  die  Pianoforteeomposition  sich  in  Acusserlichkeit  ver- 
flacht hatte,  so  auch  das  Spiel.    Alle  Inspiration  war  verschwunden;  es 
zeigte  sich  als  ein  durchaus  Berechnetes,  die  Mittel  wurden  Zweck.  Mit 
Beginn  der  dreissiger  Jahre  waren  es  zunächst  Franz  Li.sit  und  N.  Psgaaial, 
welche  diese  Schranken  durchbrachen,  das  geistige  Element  wieder  zur 
Herrschaft  brachten;  sie  sind  die  Begründer  der  neuen  Richtung,  die 
grössten  Virtuosen  der  Neuzeit.    Sie  sehen  demnach,  wie  sich  dem  Stand- 
punct,  den  die  schaffende  Kunst  einnimmt,  entsprechend  auch  der  Fort- 
schritt in  der  ausführenden  gestaltet  hat    Durch  die  beiden  Genannten 
wurden  die  früheren  Schranken  durchbrochen,  wurde  das  innere  geistige 
Element  zur  Herrschaft  gebracht,  der  Aeusserlichkeit  und  Berechnung 
der  vorausgegangenen  Darstellungsweise  gegenüber.    Auch  diese  war  nieht 
etwa  schlechthin  geistlos.    Aber  die  Ausbildung  der  Technik  war  hier 
doch  die  Hauptsache,  ein  sinnlich  schöner  Ton  die  Grundlage,  der  Geist 
erschien  in  unmittelbarer  Einheit  mit  derselben,  auf  sinnlicher  Basis  dem- 
nach.   Jetzt  bestand  der  Fortschritt  in  der  Negation  dieser  Grundlage, 
der  Geist  ist  nicht  mehr  an  dieselbe  gefesselt,  in  sie  gebannt,  er  erhebt 
sich  darüber,  betrachtet  den  sinnlich  schonen  Ton  als  etwas  Untergeord- 
netes, erweitert  seine  Ausdrucksmittel  durch  Verschiedenheit  der  Klang- 
farben.   Ich  erinnere  hier,  was  Pianofortespiel  betrifft,  an  den  Li szt' sehen 
Anschlag  im  Vergleich  zu  dem  früherer  Pianofortespieler.   Früher  war 
die  Darstellung  an  technische  Schranken  gebunden,  jetzt  sehen  wir,  wie 
dieselben  durchbrochen  und  übersprungen  werden.    Eine  Unendlichkeit 
thut  sich  auf  vor  unseren  Blicken,  und  wir  haben  das  Gefühl,  als  ob  die- 
sen Künstlern  Alles  möglich  sei.    Dies  war  in  der  That  der  Eindruck 
von  Liszt's  Spiel,  als  ich  ihn  zum  ersten  Male,  Ende  der  30er  Jahre, 
hörte.    Das  war  nicht  mehr  Pianofortespiel  im  alten,  beschränkteren 
Sinne,  hier  sprach  der  Geist  unmittelbar  zum  Geist.    Ich  habe  mehrfach 
schon  in  diesen  Vorträgen  auf  das  geschichtliche  Gesetz  hinzudeuten  Ge- 
legenheit gehabt,  demzufolge  die  nächst  höhere  Stufe  Neues,  noch  nicht 
Dagewesenes  entfaltet,  zugleich  aber  auch  mit  der  Erringung  neuer  Vor- 
züge alte  einbüsst,  die  auf  dem  neuen  Standpunct  beizubehalten  nicht 
möglich  ist.    Dasselbe  gilt  auch  von  Liszt's  Spiel.   Er  konnte  den 
sinnlich  schönen  Ton  manches  früheren  Virtuosen,  das  schöne  Maass  und 
die  Glätte  der  Darstellung  nicht  mehr  festhalten,  aber  er  hat  dafür  neue 
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Seiten  gewonnen,  von  denen  jene  keine  Ahnung  hatten,  er  ist  in  Gebiete 
eingedrungen,  die  man  bis  dahin  noch  nicht  betreten  hatte.  Bei  der 
Beurthcilung  Liszt's  als  Virtuos  ist  ferner  von  Wichtigkeit,  daran  zu 
erinnern,  dass  er  Ausländer  ist.  Auch  muss  ich  bemerken,  dass  ich  hier 
nur  von  seiner  ersten  Epoche,  von  seiner  früheren  Virtuosenlaufbahn, 
spreche,  nicht  von  dein  Künstler,  der  jetzt  vor  uns  steht.  Damals  war 
der  deutsche  Geist  ihm  zum  Theil  noch  fremd,  jetzt  hat  er  sich  in  den- 
selben in  bewunderungswürdiger  Weise  eingelebt  und  mehr  und  mehr 
"mit  ihm  verschmolzen.  Unter  diesen  Voraussetzungen  stellt  sich  Liszt's 
damalige  Eigenthümlichkeit  in  folgender  Weise  dar:  den  höher  begab- 
ten Deutschen  charakterisirt  die  feste,  in  sich  geschlossene,  gedrungene 
Kraft  —  ich  denke  hierbei  namentlich  an  Beethoven  — ,  sein  Enthu- 
siasmus brennt,  wicRochlitz  einmal  sagt,  gleich  einer  entzündeten  Eiche, 
in  ruhigem,  anhaltendem  Feuer,  nicht  wie  im  Süden  in  wilden,  vulkani- 
schen Ausbrüchen:  Liszt  nun,  als  Nichtdeutscher,  stand  dieser  Eigen- 
thümlichkeit ferner,  sein  Feuer  war  das  des  Südens;  so  demnach  hat  er 
das  deutsche  Wesen  dargestellt.  Es  waren  vor  Allem  in  seinem  Spiel 
die  Gegensätze  hervorstechend,  die  Gegensätze  titanischer  Kraft  und  nie 
gehörter  Zartheit,  eines  zauberhaften  Pianos.  Auf  diese  Weise  hat  er, 
namentlich  in  Beethoven,  Vieles  grossartiger,  gewaltiger  erfasst,  als  es 
die  Deutschen  ahnen  konnten,  aber  er  hat  auch  zu  Zeiten  dem  deutschen 
Geiste  Unrecht  gethan,  seine  Farben  waren  brennend,  südlich,  während 
die  dem  deutschen  Wesen  entsprechende  Farbengebung  eine  minder 
glänzende  ist.  Die  Bahn  wurde  von  ihm  gebrochen  für  eine  neue  gross- 
artige Darstellung,  indem  er  die  Schranken  des  deutschen  Wesens  er- 
weiterte, es  über  sich  selbst  hinausführte;  andrerseits  freilich  musste  er 
darum  in  Manchem  unserem  Gefühle  fremd  erscheinen.  Hierzu  kamen 
Conccssioncn,  die  er  dem  Publicum  machte,  die  er  machen  musste,  wenn 
er  die  Stellung  einnehmen  wollte,  die  er  erlangt  hat.  Liszt  demnach 
war  damals  Virtuos  mit  den  Vorzügen  und  Mängeln  eines  solchen,  aber 
er  trug  die  Keime  für  das  Höchste  in  sich,  so  dass  er  schon  damals  fort 
und  fort  demselben  sich  zuwandte,  im  Sturm  es  erfassend.  So  steht  er 
zugleich  mit  Paganini  an  der  Spitze  der  modernen  Virtuosität.  Was 
diesen  Letztgenannten  betriff),  so  kann  ich  hier  nicht  näher  auf  denselben 
eingehen.  Ich  habe  ihn  nicht  gehört  und  kann  daher  aus  eigener  An- 
schauung Nichts  sagen.    So  weit  aus  seinen  Compositioncn  ein  Schluss 
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auf  seine  Spielweisc  gestattet  ist,  nimmt  er  eine  ähnliche  Stellung  ein, 
wie  Liszt.  Damit  stimmen  die  Urtheile  seiner  Zeitgenossen  überein. 
Auch  er  durchbrach  die  Schranken,  die  das  bis  dahin  geltende  Princip 
der  Darstellung  gesteckt  hatte,  wenn  auch  nicht  in  der  umfassenden,  von 
deutschem  Wesen  mächtig  berührten  Weise  Liszt 's. 

In  der  Sphäre  des  Klavierspiels  war  es  jetzt  die  Aufgabe  anderer 
Talente  nach  solchem  Vorgange,  die  Extreme  vermeidend,  ohne  die  ge- 
nialen Uebergriffe,  ohne  die  Kühnheit  und  Grösse,  ohne  die  titanische 
Kraft  Liszt's,  andrerseits  aber  auch  ergänzend,  was  dort  fehlte,  das 
deutsche  Wesen  mehr  in  seiner  specifischen  Beschaffenheit  zur  Darstel- 
lung zu  bringen.  Diese  Stellung  nehmen  insbesondere  MendeUMha  und 
Frau  Clara  Sehnmann  ein,  die  Letztere,  seit  sie  aus  der  Schule  ihres  Va- 
ters, der  über  technische  Correctheit  und  einen  äusserlich  berechneten 
Vortrag  im  Sinne  des  früheren  Standpuncts  nicht  hinausgegangen  ist, 
herausgetreten  war  und  durch  Schumann  ein  höheres  Ideal  kennen 
lernte.  Beider  Darstellung  fehlen  die  glänzenden  Seiten  der  früheren 
Liszt' sehen  Virtuosität,  sie  war  aber  dafür  mehr  deutsch  im  engeren 
Sinne.  Ich  betone, ausdrücklich  das  Wort  „früher",  weil  auch  Liszt's 
Spiel  später  ein  anderes  geworden  ist.  Wie  er  sich  dem  deutschen  We- 
sen innerlich  mehr  näherte,  wie  er  an  innerer  Reife  mehr  gewann,  ist 
auch  seine  Darstellung  eine  gehaltenere,  maassvollere  geworden.  Unter 
den  grossen  Klavierspielern  dieser  Epoche  ist  ferner  AtUlah  leiselt  zu 
nennen.  Auch  er  gehört  der  bezeichneten  Richtung  an,  der  es  darauf 
ankommt,  die  Bewegungen  der  Seele  zur  Darstellung  zu  bringen,  nicht 
blo8  eine  brillante  Technik  mit  äusserer  Berechnung  der  Darstellung. 
Ich  erwähne  schliesslich  noch  H.  Litolff,  F.  Hilher, Monier  deFon- 
taine, die  ebenfalls  diesem  Kreise  beizuzählen  sind.  Unter  den  Aus- 
ländern sind  Louis  Lacombe  und  Camilla  Pleyel  von  hervorragen- 
der Bedeutung,  namentlich  ist  die  Letztgenannte  als  ausgezeichnet  zu 
nennen.  Liszt's  Gegensatz  bildet  S.  Tkalberg.  Dieser  vertritt  mit  grosser 
Vollendung  die  andere  Seite,  und  in  diese  Reihe  gehören  auch  die  ande- 
ren vorzugsweise  genannten  Virtuosen  dieser  Epoche,  Dreyschock, 
Willmers,  Pöhlcr,  Schulhoff.  Kullak,  der  ebenfalls  unter  den  nam- 
haften Virtuosen  zu  nennen  ist,  nimmt  mehr  eine  abgesonderte  Stellung 
ein.  Sein  Spiel  ist  geistvoll  und  lebendig,  wenn  auch  darin  Momente 
tieferer  Leidenschaft  nicht  hervortreten. 
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Die  Epoche,  die  ich  hier  bespreche,  war  überhaupt  die  Zeit  reicher 
Entfaltung  virtuoser  Kräfte.  Wir  sehen  zugleich  nach  dieser  Seite  hin 
auch  in  den  anderen  Ländern  noch  bedeutende  Künstler  auftreten,  wäh- 
rend die  Thätigkeit  im  Fache  der  Composition  dort  doch  meist  eine  un- 
tergeordnete war.  Da  ich  hier  einmal  über  die  neueren  Virtuosenleistun- 
gen  spreche,  so  sei  an  diese  Erscheinungen  noch  im  Vorübergehen  er- 
innert Natürlich  könnte  jedem  dieser  Künstler  eine  besondere  Charakte- 
ristik gewidmet  werden.  Solche  Detailschilderungen  aber  würden  uns 
hier  viel  zu  weit  führen.  Wie  Sie  wissen,  ist  für  mich  der  leitende  Ge- 
danke, zunächst  erst  die  Hauptgesichtspuncte  ftir  das  Ganze  der  Ent- 
wicklung auf  dem  Gebiete  der  Geschichte  der  Musik  zu  gewinnen.  Er- 
reichen wir  dies,  wenn  auch  nur  annähernd,  so  ist  damit  schon  ein  Schritt 
gethan,  denn  das  vorliegende  Material  war  bis  jetzt  hinsichtlich  der  Er- 
fassung der  inneren  Eigentümlichkeit  noch  so  ungeordnet,  dass  z.  B. 
noch  Fink  zu  Ende  der  30er  Jahre  Beethoven  ganz  gemüthlich  mit 
Goethe  vergleichen  konnte,  die  doch  in  ihrem  Wesen  diametral  verschie- 
den sind. 

Rühmlichst  zu  erwähnen  ist  zuerst  namentlich  Parlsh  -  Alvars.  Er  ist 
es  bekanntlich  gewesen,  der  die  moderne  Behandlungsweisc  des  Piano- 
fortes  auch  auf  die  Harfe  angewandt  hat.  Er  selbst  behauptete,  dass  er 
darin  Thalberg  vorangegangen  sei,  dass  Thalberg  von  ihm  entlehnt 
habe.  Sei  dem,  wie  ihm  wolle,  so  ist  so  viel  sicher,  dass  dadurch  die 
Harfe  eine  ganz  ausserordentliche  Steigerung  erfuhr,  dadurch  eigentlich 
erst  zum  Concertinstrument  erhoben  wurde.  So  ist  Parish- Alvars 
eine  der  hervorragendsten  Erscheinungen  auf  dem  Gebiet  der  neueren 
Virtuosität. 

Die  Geiger  der  vorigen  Epoche  habe  ich  Ihnen  schon  am  Schlüsse 
der  20sten  Vorlesung  genannt.  Jetzt  war  es  insbesondere  die  durch  die 
französische  hervorgerufene  belgische  Violinistenschule,  welche  Geiger 
ersten  Kan«res  hervorgerufen  hat.  Die  wichtigen  derselben  sind  be- 
kanntlich Beriot, Vieuxtemps, Prume, Haumann,  Leonard,  Ghys. 
Unter  den  Italienern  erreichte  Bazzini  eine  gleiche'Meisterschaft.  Si- 
vori  ist  ebenfalls  hier  zu  nennen.  Deutschland  hat  aus  dieser  Zeit  nur 
wenige  Talente  gleichen  Ranges  zur  Seite  zu  stellen.  Ernst,  der  als 
einer  der  Ersten  ebenfalls  an  der  Spitze  der  modernen  Virtuosität  steht, 
ist  zwar  ein  Deutscher,  aber  in  Paris  gebildet.    Unter  den  Deutschen  ist 
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Carl  Müller,  als  Haupt  des  berühmten  Quartetts,  zu  erwähnen.  Mit 
grosser  Auszeichnung  zu  nennen  ist  Ferdinand  David  in  Leipzig,  der 
bereits  dieser  Zeit  angehört,  obschon  die  glänzendste  Entfaltung  seiner 
Kräfte  eigentlich  noch  in  etwas  späterer  Zeit  erfolgte.  Einer  der  Haupt- 
vorzüge desselben  besteht  bekanntlich  in  dem  Vortrage  classischer  Mu- 
sik. Ich  erwähne  ferner  Uhlrich  in  Sondershausen,  Schubert  in  Dres- 
den, Moser  in  Berlin. 

Auch  die  anderen  Orchesterinstrumente  haben  ausgezeichnete  Ver- 
treter in  grosser  Zahl  aufzuweisen.  Ich  nenne  unter  denselben  theils  noch 
nachträglich,  als  der  früheren  Epoche  angehörig,  theils  in  die  gegenwär- 
tige fallend  folgende:  auf  dem  Violoncell  Merk,  Dotzauer,  Mentcr, 
Kummer,  Carl  Schuberth,  Servais;  die  Gebrüder  Ganz  in  Berlin 
als  Violinist  und  Violoncellist;  als  Virtuosen  auf  der  Flöte  Heinemeyer, 
Belckc,  Heindl;  auf  der  Bratsche  Poland,  auf  der  Clarinettc  Kottc 
in  Dresden,  auf  der  Posaune  Nabich,  auf  der  Trompete  Qu  ei sser  in 
Dresden,  als  Contrabassist  ragt  August  Müller  in  Darmstadt,  als  Hor- 
nist Lind n er  in  Leipzig  hervor  u.  s.  w. 

Ist  es  uns  darum  zu  thun,  ein  Urtheil  über  den  Werth  dieser  Leistun- 
gen in  den  verschiedenen  Epochen  zu  erlangen,  vom  allgemein  geschicht- 
lichen Standpunct  aus  die  Frage  zu  entscheiden,  ob  früher,  ob  später  der 
Culminationspunct  erstiegen  worden  sei,  so  ist  die  Antwort  darauf  zunächst 
die,  dnss  die  Höhepuncte  in  den  verschiedenen  Fächern  der  ausfuhrenden 
Kunst  in  verschiedene  Zeitabschnitte  fallen.  Es  giebt  auf  die  erwähnte 
Frage  keine  allgemein  gültige  Antwort.  Jedes  Gebiet  hat  seine  beson- 
dere Geschichte:  der  Gesang,  das  Klavierspiel,  die  Saiten-  und  die  Blas- 
instrumente. Im  Grossen  und  Ganzen  jedoch  gilt  das  schon  im  Eingang 
der  vorigen  Vorlesung  bezeichnete  Gesefz,  im  Grossen  und  Ganzen  folgt 
die  ausführende  Kunst  den  Principien,  die  in  jeder  Epoche  für  die  schaf- 
fende gelten.  Die  Neuzeit  charakterisirt  ein  gesteigertes  Geistesleben, 
die  Epoche  des  schönen  Styls  in  Italien  dagegen,  die  Zeit,  in  der  die 
Kunst  der  Ausführung  zuerst  sich  entwickelte,  suchte  in  der  Musik  zu- 
nächst Befriedigung  des  Ohres,  erstrebte  eine  sinnlich-geistige  Schönheit, 
eine  Schönheit  auf  sinnlicher  Basis.  Dem  entsprechend  ist  im  Gesang  und 
auf  den  Streichinstrumenten  die  Klangschönheit  früher  jedenfalls  eine  grös- 
sere, die  Technik  eine  durchgebildetere  gewesen;  später  hat  der  geistige 
Ausdruck  das  Ucbcrgewicht  gewonnen.    Hierzu  kommt  der  Unterschied 
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der  nationalen  Kunststyle.  In  Deutschland  war  der  seelische  Ausdruck  stets 
der  Mittelpunct,  und  der  sinnliche  Klang  dem  entsprechend  untergeord- 
net. Bezüglich  der  Gesangskunst  kann  man  demnach  sagen,  dass  in  der 
Technik  die  alten  Italiener  jedenfalls  das  Höchste  erreicht  haben.  Neuer- 
dings sind  eine  Menge  Wunderlichkeiten  in  den. Gelang  gekommcnr  welche 
der  reine  Geschmack  durchaus  nicht  schon  finden  kann.  Hierher  ge- 
hört z.  B.  das  Affectirte  in  der  Bildung  der  tieferen  Töne  hei  den  Sänge- 
rinnen. Gute  Lehrer  werden  immer  seltener  und  die  Schüler  und  Schüle- 
rinnen wollen  in  der  Regel  Nichts  mehr  lernen,  so  dass  man  sich  zu  Zei- 
ten versucht  fühlen  kann,  diese  Kunst  im  Grossen  und  Ganzen  und  ohne 
Rücksicht  auf  einzelne  höchst  rühmliche  Ausnahmen  unter  die  verloren- 
gegangenen zu  zählen.  Der  geistige  Ausdruck  dagegen  ist  jedenfalls 
ein  unendlich  vertierterer,  und  was  die  Bühnensänger  und  Sängerinnen 
betrifft,  die  Kunst  der  Darstellung,  der  dramatische  Ausdruck.  Auf  der 
Violine  haben  die  alten  Italiener  schon  damals  Bedeutendes  in  der  Ue- 
berwindung  technischer  Schwierigkeiten  geleistet  Hauptziel  des  Stre- 
bens aber  war  doch  lür  die  sinnliche  Schönheit  des  Klanges.  An 
dieser,  so  wie  auch  an  äusserst  er  Correctheit  haben  neuere  Virtuosen 
zum  Theil  verloren,  aber  es  haben  dieselben  dafür  andere  Vorzüge  ein- 
getauscht, welche  die  Italiener  nicht  hatten.  Was  sogleich  in  die  Augen 
springt,  ist  die  Ueherwindung  immer  grösserer  Schwierigkeiten,  aber  man 
ißt  zugleich  bei  dem  Extrem  angekommen,  über  welches  hinaus  ein  Schritt 
nicht  mehr  möglich  scheint.  Anderes  wieder  ist  von  dem  Pianofortespiel 
zu  sagen,  hier  strebte  man  nach  immer  grösserer  Mannhaftigkeit,  nach 
immer  grösserer  Fülle  des  Tons.  Die  früheren  Wiener  Instrumente  be- 
sassen  einen  noch  ziemlich  kleinen,  etwas  spitzen,  aber  überaus  poetischen 
Ton.  Jetzt  sind  die  Instrumente  mit  englischer  Mechanik  zur  Herrschaft 
gekommen;  hier  ist  der  Ton  grösser,  voller,  aber  auch  zugleich  prosaischer. 
Dem  Charakter  der  Instrumente  entsprechend  hat  sich  das  Spiel  verän- 
dert; wir  haben  jetzt  eine  orchestermäsrige  Behandlung  des  Pianofortes, 
die  Hauptsache  ist,  einen  möglichst  starken  Ton  herauszuschlagen.  Ks 
>ind  ausserordentliche  Fortschritte  gemacht  worden,  aber  diese  waren  zu- 
gleich nicht  frei  von  nothwendig  damit  verbundenen  Rückschritten.  Der 
echte,  gesunde  Pianoforteton  der  mittleren  Epoche  ist  seltener  geworden, 
es  sind  eine  Menge  Extravaganzen  in  das  Spiel  gekommen,  von  denen 
die  frühere  Zeit  frei  war.    Hierin  liegt  kein  Tadel  für  Liezt,  obschon 
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dieser  der  Begründer  dieser  Richtung  ist.  Alle  Vollkommenheiten  ver- 
einigt Keiner.  Liszt  hat  für  das  Verlorengegangene  durch  neue  Vor- 
züge so  ausserordentlich  zu  entschädigen  gewusst,  dass  ihm  unter  allen 
Umständen  der  Preis  gebührt.  Mein  Tadel  trifft  die  Nachahmer,  die  ohne 
Liszt  's  Geist  nur  die  Acusserlichkeiten  copirt  haben.  —  So  sehen  wir 
überall  und  in  allen  Gebieten  grosse  Fortschritte,  ausserordentliche  Stei- 
gerungen, aber  auch  Rückschritte,  den  Verlust  früherer  Vorzüge.  Das 
Urtheil  wird  verschieden  ausfallen ,  je  nach  den  Gesichtspuncten ,  welche 
man  aufstellt.  —  Das  ist,  was  ich  an  diesem  Oite  sagen  wollte.  Reicht 
dasselbe  auch  keineswegs  aus  zu  einer  vollständigen  Erfassung  des  Ent- 
wicklungsganges  der  darstellenden  Kunst,  wozu  uns  hier  überhaupt  die 
Zeit  fehlen  würde,  so  glaube  ich  doch  einige  Fingerzeige  für  eine  spätere 
vollständigere  Durchdringung  des  noch  wenig  behandelten  Gegenstandes 
gegeben  zu  haben. 

Wie  ich  schon  vorhin  erwähnte,  sind  jetzt,  nachdem  ich  der  Leistun- 
gen ersten  Ranges  gedacht  in  Tondichtung  und  Ausführung,  diejenigen 
jüngeren  Künstler  in  Kürze  Ihnen  vorzufuhren,  die  sich  an  Mendelssoh  n 
und  Schumann,  bald  an  den  Einen  oder  Anderen  mehr,  bald  an  Beide 
zugleich,  angeschlossen  haben.  An  diese  reihen  sich  schliesslich  alle  jene 
bald  jüngeren  bald  älteren  Tonsetzer,  deren  Schaffen  keine  so  bestimmt 
ausgeprägte  Physiognomie  zeigt,  oder  entschiedener  noch  in  einer  frühe- 
ren Richtung  wurzelt. 

Auf  dem  Gebiet  der  Orchestermusik  war  es  zunächst  Niels  W.  Unit, 
der  zu  einer  hervorragenderen  Geltung  gelangt  ist  An  der  Spitze  zu 
stehen,  sind  diejenigen  berufen,  welche  ein  bestimmtes  Princip,  bewusst 
oder  unbewusst,  ergriffen  und  in  entsprechender  Weise  zur  Darstellung 
gebracht  haben.  Andere,  wenn  auch  reic  h begabte  Talente,  können  nicht 
auf  eine  solche  Stellung  Anspruch  machen,  sobald  sie  nicht  als  ein  wirk- 
lich selbstständiges  Glied  in  der  Entwicklungskette  zu  betrachten  sind* 
Dies  gilt  von  dem  jetzt  genannten  Künstler.  Gade  besitzt  Eigentüm- 
lichkeit, aber  sie  ist  mehr  eine  seitabliegende,  die  man  zwar  mit  Freude 
und  Genuss  entgegennimmt,  durch  die  jedoch  die  Kunstentwicklung  nicht 
wesentlich  gefördert,  einen  Schritt  weiter  gefuhrt  wird.  Bekannt  ist,  dass 
Gade  durch  Mendelssohn  in  Leipzig  und  durch  Leipzig  in  der  musi- 
kalischen Welt  eingeführt  wurde.  Gleichzeitig  begriisste  ihn  Schumann 
in  der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik",  indem  er  zugleich  schon  in  dem 
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Namen,  der  die  Buchstaben  der  Violinsaiten  enthält,  eine  Prophezeiung 
erblickte.  Gade  steht  unter  den  Einflüssen  Mendelssohn's,  aber  er 
besitzt  dabei  in  seinen  früheren  Werken,  die  das  Bedeutendste  des  von 
ihm  bis  jetzt  Gegebenen  sind,  eine  eigentümliche,  wenn  auch  ziemlich 
eng  begrenzte  Sphäre.  Es  ist  bekanntlich  zunächst  jenes  Element,  wel- 
ches man  als  ein  nordisches  bezeichnet  hat,  sodann  eine  naive,  volks- 
raässige  Seite,  die  ihn  charakterisiren.  Gade  überraschte  durch  die  Ur- 
sprünglichkeit und  Poesie  in  seinen  früheren  Werken.  Dies  naive  Schaf- 
fen —  im  Anschluss  an  Volksmelodien  — ,  diese  Frische  und  Natürlich- 
keit, diese  Vergeistigung  der  Technik  durch  einen  Inhalt,  der  in  dieser 
"Weise  noch  nicht  in  der  deutschen  Musik  zur  Erscheinung  gekommen 
war,  mussten  ihm  rasch  in  einer  Zeit  Eingang  verschaffen,  in  der  die 
Reflexion  das  Herrschende  war.  Gade  trat  ein  in  unser  musikalisches 
Leben,  völlig  unerwartet,  selbstständig,  ohne  in  seiner  geistigen  Indivi- 
dualität durch  Vorausgegangenes  bedingt  zu  sein.  Aber  man  erkannte 
zugleich  schon  damals  das  Engbegrenzte  dieses  Standpunctes,  man  sah 
voraus,  dass  innerhalb  desselben  keine  Entwicklung  möglich  sei.  Diese 
Befürchtung  hat  nun  auch  im  weiteren  Fortgange  ihre  Bestätigung  ge- 
funden. Jene  erste  Richtung  war  bald  erschöpft  und  die  Notwendig- 
keit für  Gade  vorhanden,  einen  anderen  Weg  zu  betreten.  Er  hat  dies 
gethan;  das  aber,  worin  anfangs  einer  seiner  Hauptvorzüge  bestand,  ist 
ihm  später  zum  Nachtheil  geworden:  seine  Naivetät  Man  hat  zwar  ge- 
sagt, dass  diese  Naivetät  gerade  das  sei,  was  wir  brauchen  können.  Es 
ist  dies  insoweit  richtig ,  als  die  Reflexion  nie  die  Basis  für  künstlerische 
Thätigkeit  sein  kann,  ein  naives  Schaffen  in  diesem  Sinne  auch  für  die 
Kunst  der  Gegenwart  und  Zukunft  erforderlich  ist.  Der  grosse  Unter- 
schied besteht  aber  darin,  dass  unsere  Zeit  nur  eine  durch  die  geistige 
Arbeit  derselben  vermittelte  Naivetät,  eine  solche  also,  welche  die  Re- 
flexion zur  Voraussetzung  hat,  gebrauchen  kann,  nicht  eine  solche,  wie 
sie  auch  später  noch  bei  Gade  zur  Erscheinung  gekommen  Iii,  die  un- 
berührt ist  von  allem  Kampfe.  Gade  hat  sich  zu  fern  gehalten  von  der 
modernen  Geistesbewegung ,  er  ist  zu  wenig  angeregt  von  den  wirklichen 
Mächten  der  Zeit,  er  hat  sich  zu  wenig  vertieft  in  das,  was  die  Geister 
jetzt  beschäftigt ,  um  sich  einen  bedeutenden  Hintergrund  gewinnen  zu 
können.    Vielleicht  ist  auch  der  Aufenthalt  in  Leipzig  ihm  nicht  ganz 
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besteht  in  seiner  geistigen  Regsamkeit,  in  der  Mannigfaltigkeit  der  An- 
sichten und  Richtungen,  die  hier  vertreten  sind,  so  dass  kein  Boden  we- 
niger geeignet  ist,  sich  behaglich  auf  ein  Faulbett  zu  strecken,  als  der 
unsrige.  Diese  Vielheit  der  Meinungen  aber  wird  für  den,  der  sich  wil- 
enlos  von  jeder  berühren  lässt,  ohne  zu  klarer  Orienürung  zu  gelangen 
und  aus  der  Bewegung  heraus  einen  festen  Standpunct  für  sich  zu  ge- 
winnen, ohne  sich  Tür  Etwas'  bestimmt  zu  entscheiden,  leicht  sehr  nach- 
theilig, was  Kunstrichtung  und  Charakter  betrifft.  Wer  den  Kampf  der 
Meinungen  nicht  in  sich  durcharbeitet,  geht  darin  unter.  So  ist  das  Re- 
sultat für  Cadc1  nur  dies  gewesen,  dass  er  seine  schöne  Individualität 
eingebüsst  hat,  ohne  einen  seinen  Anfängen  entsprechenden  Fortgang  zu 
nehmen ,  ohne  Etwas  von  gleicher  Bedeutung  dafür  einzutauschen.  Der 
Inhalt,  welchen  die  anderen  grossen  Künstler  dieser  Epoche  zur  Dar- 
Stellung  gebracht  haben,  ist  der  Geist,  sind  die  Stimmungen  der  Neuzeit, 
dieses  leidenschaftlich  bewegte  Innere,  diese  Kämpfe  im  Inneren  des  In- 
dividuums. Gade  stellte  sich  von  Haus  aus  hin  als  eine  fertige,  in  sich 
geschlossene  Individualität,  die  bewegungslos  in  sich  ruht;  später  hat  er 
nun  zwar,  weil  er  darin  nicht  mehr  beharren  konnte,  eine  andere  Wen- 
dung genommen ,  aber  er  hat  sich  des  Gehalts  dieser  Zeit  nicht  wirklich 
bemächtigt,  er  hat  seinen  früheren  Standpunct  beibehalten,  nur  mit  Ab- 
streifung jener  nordischen  Färbung.  Feinheit,  liebenswürdige  Grazie 
sind  die  Eigenschaften,  welche  ihn  jetzt  charakterisiren.  Hervorstechend 
war  früher  und  ist  noch  jetzt  seine  vortreffliche  Instrumentirung,  das 
wunderschöne  Colorit,  das  er  Allem  zu  verleihen  weiss.  Die  Gedanken 
jedoch  sind  immer  unbedeutender  geworden,  und  Mendels sohn'schc 
Einflüsse  haben  sich  jetzt  mehr  als  früher  geltend  gemacht. 

Ich  nenne  weiter  unter  den  Künstlern  dieser  Epoche  ferdtaand  Mil- 
ler. Dieser  steht  vereinzelter,  er  zeigt  sich  mehr  nur  im  Allgemeinen 
angeregt,  ohne,  so  weit  ich  ihn  kenne,  mit  Entschiedenheit  eine  bestimmte 
Richtung  ergriffen  zu  haben.  Hiller  nimmt  eine  sehr  achtungswertbe 
Stellung  ein  unter  den  Tonkünstlern  der  Gegenwart,  er  ist  als  tüchtiger 
Meister  geschätzt  ,  ohne  dass  es  ihm  gelungen  ist,  ein  bestimmtes  Ideal 
zu  verwirklichen;  er  ist  in  allen  Gattungen  thätig gewesen,  ohne  in  irgend 
einer  einen  Haupterfolg  zu  erringen.  Hervorstechend  ist  seine  Intelli- 
genz, seine  gösse,  vielseitige  Hildung,  und  darin  dürfte  daher  auch  seine. 
Haupteigenthümlichkcit  bestehen.  Er  ist  geistreicher  Musiker;  Naturkraft, 
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Energie  der  Leidenschaft  sind  bei  ihm  untergeordnet.  Was  er  giebt,  ist 
interessant,  ohne  dass  es  tiefer  zu  erfassen  vermöchte.  Dies  scheint  mir 
die  geeignetste  Bezeichnung  für  sein  Kunstschaffen.  Neuerdings  hat 
wie  es  scheint,  die  Einsicht,  dass  aus  früheren  Bestrebungen  durchaus, 
nichts  Lebenskräftiges  mehr  zu  schöpfen  ist,  ihn  entschiedener  der  neue- 
sten Richtung  zugeführt. 

Als  blosser Nachtreter  Mendelssohn'«  erscheint  in  der  Hauptsache 
Stcrndale  Ben  mit.  Man  erwies  seinen  Ouvertüren  hier  in  Leipzig  bis 
vor  Kurzem  die  unverdiente  Ehre  wiederholter  Aufführungen,  während 
andere  Orte  dieselben  längst  schon  bei  Seite  gelegt  haben.  Ben  nett  er- 
weckte anfangs  Hoffnungen,  hat  sich  aber  bald  erschöpft. 

Bedeutender,  wolder  beste  Schüler  Mendel  ssohn's  im  engeren  und 
strengeren  Sinne,  d.  h.  unter  allen  denen,  die  sich  ausschliesslich  diesem 
Meister  angeschlossen  haben,  ist  Julias  Rleti.  Er  besitzt  die  technische 
Meisterschaft  seines  Vorbildes.  Was  die  geistige  Seite  betrifft,  so  hat  er 
in  seiner  Musik  zu  Schiller's  „Dithyrambe**  ein  wirklich  poetisches, 
schwungvolles  Werk  gegeben,  wenn  auch  überall  die  M  e  n  d  e  1  s  e  o  h  n'schen 
Einflüsse  durchblicken.  Er  hat  ferner  sehr  Gelungenes  in  einzelnen  Lie- 
dern geleistet  Glänzend,  obschon  ebenfalls  die  Einflüsse  seines  Vorbildes 
zu  sehr  verrathend,  ist  seine  Concertouverture  in  A.  Später,  während 
seiner  Wirksamkeit  als  Theater -Kapellmeister  in  Leipzig,  folgte  für  ihn 
eine  Zeit,  wo  er  mit  der  Ungunst  der  Musen  zu  kämpfen  hatte.  Es  war 
dies  gar  nicht  anders  möglich,  da  eine  die  ganze  Kraft  in  Anspruch  neh- 
mende amtliche  Stellung  nicht  die  nothige  Stimmung,  nicht  die  erforder- 
liche Frische  gewähren  konnte  für  ein  erfolgreicheres  Schaffen.  Es  ist 
in  den  Werken  dieser  Epoche  immer  eine  gewisse  Gedrücktheit  bemerk- 
bar. Später,  mit  der  Aenderung  dieser  Verhältnisse,  hat  die  Productivi- 
tät  des  Componisten  einen  erhöhten  Aufschwung  genommen,  wrovon 
namentlich  seine  dritte  Symphonie  in  Es  ein  günstiges  Zeugniss  ablegt. 
In  den  darauf  folgenden  Jahren  ausschliesslich  als  Concertdirectoram  Leip- 
ziger Gewandhaus  thätig,  ist  er  bekanntlich  zuletzt  nach  Dresden  über- 
gesiedelt, um  Reissiger's  Amtsnachfolger  zu  werden.  Seine  Compo- 
nistenlaufbahn  scheint  im  Wesentlichen  beschlossen  zu  sein. 

Unter  den  Schülern  Mendelssohu's  ist  ferner  J.  J.  I.  Verbalst  zu 
nenneu.  Er  hat  ebenfalls  Beachtenswert  lies  geleistet.  C.  Eelnecke  hat 
sich  zugleich  auch  an  Schumann  angeschlossen,  und  erweckte  nament- 
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lieh  im  Anfange  seiner  Laufbahn  Hoffnungen.  Sein  Talent  ist  glück- 
licher in  kleineren  Formen,  die  er  mit  seiner  ansprechenden  Individuali- 
tät auszufüllen  vermag.  In  grösseren  Werken  ist  zu  viel  Gemachtes. 
In  dieselbe  Reihe  gehört  auch  H.  Glinka,  den  man  erst  neuerdings  näher 
kennen  lernte,  da  seine  Werke  jetzt  erst  im  Druck  erschienen  sind.  H.  Hlrscfc- 
bach,  der  ebenfalls  hier  schon  zu  nennen  ist,  wurde  von  Schumann  in 
der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik"  eingeführt.  Er  ist  jedenfalls  ein  geist- 
reicher Kopf,  der  auch  als  Kritiker  Aufmerksamkeit  erregte.  Seine  Com- 
positionen  enthalten  Elemente,  die  erst  in  allerneuester  Zeit  zur  Geltung 
gekommen  sind.  Er  ist  aber  damit  nicht  zum  Abschluss  und  zur  Voll- 
endung gekommen.  So  gehört  er  jenen  in  der  Geschichte  öfters  vorkommen- 
den Erscheinungen  an,  welche  die  Zukunft  ahnen  und  dieselbe  nach  ein- 
zelnen Seiten  hin  bereits  zu  gestalten  beginnen,  das  wirkliche  Gelingen 
indess,  die  Erreichung  des  Zieles,  glücklicheren  Nachfolgern  überlassen 
müssen. 

Unter  den  älteren  noch  bis  herab  auf  die  neueste  Zeit  thätig  ge- 
wesenen Tonsetzern  ist  insbesondere  Sp«hr  von  hervorragender  Bedeutung. 
Ich  habe  früher,  als  ich  diesen  Meister  besprach ,  auch  schon  einige  Worte 
über  dessen  neueste  Thätigkeit  beigefügt.  Es  ist  rühmlichst  anzuerken- 
nen, dass  derselbe  sich  nicht  abgeschlossen,  im  Gegentheil  der  fortschrei- 
tenden Zeit  Einfluss  auf  6ein  Schaffen  gestattet  hat  Viele  unter  diesen 
Werken  kommen  allerdings  den  früheren  an  Werth  nicht  gleich,  es  findet 
sich  auch  Verfehltes  darunter,  alle  aber  geben  Zeugniss  von  der  leben- 
digen Sympathie  mit  den  Bestrebungen  der  Gegenwart.  In  der  Instru- 
mentalmusik hat  sich  Spohr  der  Richtung  auf  Bestimmtheit  des  Aus- 
drucks angeschlossen,  er  hat  ebenfalls  poetische  Grundlagen  gewählt;  in 
der  Oper,  in  seinen  schon  einmal  genannten  „Kreuzfahrern",  war  er  be- 
strebt, aus  dem  alten  Formalismus  herauszutreten,  und  ein  den  Anforde- 
rungen der  Neuzeit  entsprechenderes  Werk  hinzustellen.  Es  ist  ihm  die* 
nach  zwei  Hauptseiten  hin  nicht  gelungen.  Die  Wahl  des  Textes,  eines 
Stoffes,  für  den  sich  kein  Mensch  mehr  interessiren  kann,  ist  eine  ver- 
fehlte, und  was  die  musikalische  Erfindung  betrifft,  so  ist  diese  unbedeu- 
tend, sie  entbehrt  der  Frische,  wiederholt  nur  das  von  Spohr  schon  früher 
Gesagte.  In  formeller  Hinsicht  aber  ist  das  Werk  eines  der  ersten  Denk- 
male der  neuen  Richtung.  —  Auch  Eelsslger,  der  hier  ebenfalls  anzuführen 
ist,  wurde  schon  besprochen.    Er  ist  hervorragend  durch  Talent  und  Bil- 
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dung.  Aber  er  hat  überwiegend  nach  ziemlich  wohlfeilen  Erfolgen  ge- 
strebt, und  hauptsächlich  —  durch  »eine  Trios  und  ähnliche  Compositio- 
nen  —  die  oberflächlicheren  Dilettanten  zu  befriedigen  gesucht.  In  den 
30er  Jahren  war  er  eine  Zeit  lang  ein  sehr  gesuchter  Liederkomponist. 
Der  Schwerpunct  seiner  Thätigkeit  ist  jedenfalls  im  Fache  der  Kirchen- 
musik zu  suchen.  Ich  nenne  unter  diesen  Tonsetzern  ferner  noch  Marsch- 
ner, der  im  Liede,  namentlich  aber  in  seinen  Trios  Beachtenswerthes  ge- 
leistet hat  —  Ein  liebenswürdiges,  anspruchsloses  Talent  ist  Kalllwoda, 
der  in  den  30er  Jahren  durch  seine  Instrumentals  erke,  seine  Symphonien, 
Aufmerksamkeit  erweckte.  Seinen  Werken  fehlt  die  tiefere  geistige  Be- 
deutung, aber  er  besitzt  dafür  eine  Eigenschaft,  die  bei  den  Deutschen 
seltener  sich  findet:  ein  glückliches  (Belingen.  Er  giebt  unbefangen  das,  was 
er  besitzt,  ersteigert  sich  nicht  künstlich,  schraubt  sich  nicht  in  die  Höhe; 
es  ist  bei  ihm  die  süddeutsche  Natürlichkeit  im  Gegensatz  zur  norddeut- 
schen Gesuchtheit  überwiegend.  Ist  der  Norddeutsche  hoher  begabt,  so 
gebietet  er  dann  allerdings  über  ganz  andere  geistige  Mächte;  ist  dies 
nicht  der  Fall,  so  übertrifft  ihn  der  Süddeutsche  leicht  durch  gesunde, 
wenn  auch  etwas  oberflächliche  Natürlichkeit.  —  Bedeutend  im  Fache 
der  Kammermusik  ist  ferner  Veit  in  Egcr,  und  der  schon  einmal  in  seiner 
geschichtlichen  Stellung  bezeichnete  Onslow.  Beide  vertreten  noch  das 
frühere  Ideal,  der  Letztere  insbesondere  ist  der  Mann  des  Gesetzes,  wie 
er  einmal  von  Rellstab  richtig  charakterisirt  wurde,  aber  Beide,  insbe- 
sondere Onslow,  haben  Vortreffliches  gegeben.  —  frani  Lachaer  wurde 
zuerst  allgemeiner  bekannt  durch  seine  Preissymphonie.  Die  unerquick- 
liche Beschaffenheit  des  Werkes,  seine  Geistlosigkeit,  ist  Ursache  gewesen, 
dass  die  Preisertheilungen  auf  musikalischem  Gebiet  in  Verruf  gekommen 
sind.  Lachner  hat  indess  in  einigen  früheren  Symphonien,  namentlich 
in  einer  derselben,  der  ich  mich  noch  dunkel  erinnere,  —  irre  ich  nicht 
aus  D-dur  —  bei  weitem  Besseres  geleistet  Die  Technik  darin  erinnert 
*  an  Mozart,  wenn  auch  ohne  dessen  Grazie  und  Feinheit.  —  Unter  ande- 
ren Tonsetzern  aus  dieser  Zeit  verdienen  auch  noch  Ki  ttl  und  A.  A  nack  e  r 
Erwähnung.    Kittl's  „Jagdsymphonie"  kenne  ich  nicht.    Von  Schu- 

4 

mann  wurde  dieselbe  in  der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik"  günstig  be- 
urtheilt  A nacker  erlangte  in  kleineren  Kreisen  Erfolge  durch  seinen 
„Bergmann8gruss",  in  dem  er  die  Form,  deren  sich  später  Fei.  David 
bediente,  zuerst  zur  Anwendung  brachte. 
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£8  kann  in  mündlichen  Vorträgen,  theils  schon  aus  dem  Grande,  dass 
sie  dies  sind,  theils  auch,  wenn  dieselben  an  ein  bestimmtes  Maass  gebun- 
den sind,  nicht  auf  eine  erschöpfende  Vollständigkeit  ankommen.  Die 
Hauptsache  ist,  die  Richtungen  zu  charakterisiren  und  dafür  die  hervor- 
ragendsten Belege  anzuführen.  Dies  habe  ich  hier  gethan,  und  ich  kann 
mich  deshalb  jetzt  zu  einem  anderen  Gegenstande  wenden. 

Ich  habe  vor  Kurzem  bereits  der  kritischen  Bestrebungen 
R.  Schumann's  gedacht.  Esist  hier  der  Ort,  bevor  ich  diese  Epoche  zum 
Ab8chluss  bringe,  noch  etwas  ausführlicher  auf  diesen  Gegenstand  ein- 
zugchen. Dies  ist  durchaus  keine  Abschweifung:  im  Gegentheil:  die 
Darstellung  'dieser  Bestrebungen  gehört  wesentlich  in  diesen  Zusammen- 
hang. Nur  durch  die  Kenntniss  dieser  anderen  Seite  erreicht  das  Bild 
die  erforderliche  Vollständigkeit,  und  das  Verständniss  ist  ohne  dieselbe 
kein  ausreichendes.  Da  es  aber  das  erste  Mal  ist,  dass  ich  diesen  Gegen- 
stand näher  ins  Auge  fasse,  so  erlauben  Sie  mir,  etwas  weiter  auszuholen 
und  mit  der  vorausgegangenen  Entwicklung  auf  kritischem  Gebiet  zu 
beginnen. 

Erst  mit  einbrechender  Dämmerung,  sagt  Hegel,  erst  wenn  eine 
Gestalt  des  Lebens  schon  gereift,  schon  gealtert  ist,  beginnt  die  Eule  der 
Minerva  ihren  Flug;  erst  am  Ende  der  Entwicklung  einer  Sphäre  in  Kunst 
und  Leben  folgt  die  denkende  Betrachtung,  um  das,  was  in  frischer  Un- 
mittelbarkeit sich  entfaltet  hatte,  mit  höherem  Bewusstsein  zu  durch- 
dringen und  die  Gesetzmässigkeit  desselben  zu  erfassen.  Dieser  Gedanke 
eines  Forschers,  dem  wir  die  tiefsten  Blicke  in  den  Gang  der  allgemeinen 
Geschichte  sowol,  als  auch  der  Kunst  verdanken,  findet  seine  Bestätigung 
auch  in  der  Geschichte  der  Tonkunst.  Erst  als  die  Musik  schon  einen 
bedeutenden  Höhepunct  erstiegen  hatte,  zeigten  sich,  sobald  wir  von  der 
frühesten  Begründung  in  den  Zeiten  des  späteren  Mittelalters  absehen, 
etwas  wissenschaftlicher  gehaltene  Versuche  auf  dem  Gebiete  der  musika- 
lischen Theorie,  und  was  die  Kritik  betrifft,  so  hat  diese  fast  noch  später  * 
erst  sich  herausgearbeitet.  Wir  sehen,  wenn  wir  die  Geschichte  der 
Letzteren  überblicken,  den  Fortschritt  derselben  aus  untergeordneter 
Stellung  zu  immer  grösserer  Bedeutung,  den  Fortgang  von  einer  Stufe, 
wo  sie  noch  ganz  ohne  Selbstständigkeit  war,  zu  erhöhter  Eigen thümlich» 
keit,  zu  entschiedenerem  Eingreifen,  bis  sie  zuletzt  in  mancher  Beziehung 
die  Production  überflügelte,  und  Bahn  brechend  eingreifen  konnte »  so  dass 
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man  eine  Zeit  lang  beinahe  zu  der  Behauptung  sich  veranlasst  sehen 
durfte,  der  Schwerpunct  des  künstlerischen  Lebens  unserer  Tage  sei  hier 
zu  suchen.  Allerdings  weiss  die  Geschichte  schon  aus  dem  lsten  Drittel 
des  18ten  Jahrhunderts  von  nicht  unbedeutenden  Leistungen  zu  berichten. 
Riehl  in  seinen  schon  einmal  erwähnten  „Musikalischen  Charakterköpfen  w 
hat  sich  das  Verdienst  erworben,  auf  den  Kreis  von  Männern,  welche 
damalsin  dieser  Sphäre  wirkten,  aufs  Neue  aufmerksam  gemacht  zuhaben. 
Streng  genommen  aber  waren  diese  Männer  doch  nur  Vorläufer.  Nur 
ein  gewisser  derber,  natürlicher,  praktischer  Verstand  bildete  bei  ihnen 
die  Grundlage.  Der  höhere  Aufschwung  erfolgte  erst  dann,  als  in  der 
zweiten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts  die  allgemeine  Kunstwissenschaft 
ins  Leben  gerufen  wurde.  Auch  damals  sogar  bildete  die  Technik  lange 
Zeit  hindurch  noch  die  Basis  aller  Operationen.  Wir  sehen  die  Kritik 
auf  technische  Gesichtspuncte  beschränkt,  in  technischen  Untersuchungen 
das  Hauptinteresse  finden.  Zu  erforschen,  ob  die  Kunstwerke  diesen 
Forderungen  entsprechend  sich  erwiesen,  war  die  Hauptsache.  Wie  die 
Ausarbeitung  eines  Tonstücks  beschaffen,  ob  die  Harmoniefolge  correct 
sei,  solche  und  ähnliche  Fragen  leiteten  die  Betrachtungen,  und  wenn  es 
daher  galt,  auf  den  geistigen  Inhalt  einer  Composition  einzugehen,  so 
finden  wir  die  Kritik  höchst  dürftig,  kahl  und  Öde.  So  wenig  den  Künst- 
lern der  tiefe  Inhalt,  den  sie  in  ihren  Werken  zur  Erscheinung  brachten, 
in  höherem  Sinne  bewusst,  Gegenstand  freier  Wahl  war,  so  wenig  ver- 
mochte die  Kritik  diesen  Inhalt  sich  zum  gegenständlichen  Bewusstsein 
zu  erheben.  Es  sind  lange  Beschreibungen  des  technischen  Baues  in  den 
Recensionen  jener  Zeit ,  und  wenn  der  Kritiker  ein  genaueres  Bild  von 
der  Composition  geben  wollte,  so  wusste  er  sich  häufig  nicht  anders  zu 
helfen,  als  gleich  ein  Bruchstück  aus  dem  Werke  selbst  abdrucken  zu 
lassen.  So  in  den,  in  den  60er  Jahren  des  vorigen  Jahrhunderts  in  Leip- 
zig erscheinenden  wöchentlichen  Nachrichten  über  Musik. 

Erst  alsLessing,  Winckelraann,  Kant,  Schiller,  Goethe  auf- 
getreten waren  und  die  moderne  Kunstwissenschaft  schon  begründet 
hatten,  als  in  den  Sphären  dieser  Männer  der  neue  Geist  schon  lebendig 
war,  nahm  auch  die  musikalische  Kritik  einen  höheren  Aufschwung.  In 
der  That,  es  konnte  nicht  fehlen,  dass  diese  grosse  Umgestaltung  auch  auf 
die  Tonkunst  und  deren  kritische  Betrachtung  den  lebendigsten  Einfluss 

äussern,  und  der  zurückgebliebenen  Kritik  eine  entsprechende  Fortbildung 
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gewähren  rausste.  Jetzt  traten  demnach  Schriftsteller  auf,  die»  durch  jene 
Heroen  gebildet»  ein  geistreicheres  Element  in  die  Auffassung  und  Be- 
urteilung der  Musik  brachten;  Schriftsteller,  ausgezeichnet  durch  weit- 
umfassende Bildung  und  tieferes  Gefühl  für  die  Kunst  Ich  nenne  von 
denselben  Fr.  Reichardt,  den  bekannten  Liedercomponisten  und  Freund 
Goethe' s,  insbesondere  aber  Friedrieb  lUrhliti,  den  Gründer  der  „ Allge- 
meinen musikalischen  Zeitung",  gleichfalls  Goethe  durch  näheren  Um- 
gang vertraut.  Später  gesellte  sich  zu  diesen  noch  der  in  der  Literatur 
als  Romanschriftsteller  bekannte  E.  T.  A.  Hoffmann.  So  wie  die  Ton- 
kunst seibat  aus  ihrer  Abgeschlossenheit  in  Kirche  und  Schule  heraus  in 
eine  freiere  Region  sich  begeben  hatte  und  in  den  bunten  Wechsel  des 
Weltlebens  eingetreten  war,  so  wie  hier  jetzt  der  Contrapunct,  einem  be- 
wegteren Tonspiel  weichend,  seine  alleinige  Macht  und  Herrschaft  ver- 
loren hatte,  so  hatte  sich  jetzt  auch  die  Kritik  von  den  bisherigen  Gesetzen 
emaneipirt,  und  nicht  mehr  Prüfung  der  technischen  Correctheit  galt  ihr 
nun  als  die  Hauptsache,  sondern  Erfassung  des  Inhaltes,  der  durch  das 
Tonstück  ausgedrückten  Empfindung,  des  Geistee  überhaupt. 

Der  namentlich  durch  Rochlitz  begründete  und  entwickelte  Stand- 
punet  der  psychologischen  Beschreibung,  der  psychologischen 
Analyse,  ein  dem  vorangegangenen  gerade  entgegengesetzter,  wurde 
jetzt  der  herrschende.  An  die  Stelle  eines  objectiven,  durch  feste  Regeln 
bestimmten,  auf  Naturgesetze  sich  gründenden,  aber  geistleeren  Urtheils 
trat  ein  subjecüves,  schwankenderes,  aber  geistvolleres.  Die  in  einem 
Tonstück  enthaltene  Empfindung  rein  in  sich  aufzunehmen,  und  ohne  alle 
Rücksicht  auf  das  Technische  sich  zum  Bewusstsein  zu  bringen  und  aus- 
-  zusprechen,  war  jetzt  die  Hauptsache;  dem  Empfindungswechsel  der  Com- 
position  zu  folgen,  darin  suchte  man  jetzt  die  Aufgabe  der  Kritik.  Eine 
ganz  andere  Ansicht  über  den  Contrapunct  machte  sich  geltend,  und  es 
wurde  geradezu  ausgesprochen,  dass  dieser  unwesentlich  sei  Sehr  charak- 
teristisch ist  in  dieser  Beziehung,  was  Rochlitz  im  2ten  Jahrgang  seiner 
Zeitung  vom  Jahre  1800  sagt:  „Wie,  mein  Freund,  Sie  sollen  einer  jungen 
Dame  Unterricht  geben  im  Generalbass,  Contrapunct,  im  gelehrten  Satze, 
und  ich  soll  mich  über  diese  Nachricht  freuen?  Nun  ja,  ich  thue  mein 
Möglichstes,  aber  aufrichtig,  es  will  mir  nicht  recht  gelingen;  es  ist,  als 
ob  ich  nicht  wagte,  darüber  froh  zu  werden.  Ihre  schöne  Schülerin  glaubt 
weit  mehr,  weit  reineren  Genuss  an  den  Werken  der  Tonkunst  zu  haben, 
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wenn  sie  sich  eine  gründliche  Kenntniss  der  Harmonie  und  ihrer  Gesetze 
erworben  haben  wird?  Mir  ist  um  ihretwillen  bange.  Musik  und  deren 
Genuss  machte  bisher  ihre  vorzüglichste  Unterhaltung  in  den  schönsten 
Stunden  ihrer  Einsamkeit  aus.  Wie,  wenn  sie  auf  dem  jetzt  erwähnten 
Wege  Gefahr  liefe,  sich  um  Alles,  oder  doch  den  grössten  Theil  dieses 
Wohlthätigen  zubringen?  Glauben  Sie  nicht,  dassich  zu  den  Schwärmern 
gehöre,  welche  das  Denken  den  Tod  des  Gefühls  nennen,  aber  dass  der 
reine  Genuss  an  einem  Kunstwerk  aufhört,  wenn  man  über  die  Mittel 
und  Wege,  wodurch  man  gerührt  wurde,  grübelt,  das  ist  nur  allzugewiss. 
Aller  Genuss  in  unserem  Leben  ist  mehr  oder  weniger  Traum,  und  man 
darf  nicht  wachen,  um  zu  träumen". 

Es  ist  in  diesen  Worten  entschieden  das  Gegentheil  von  allem  bis 
dahin  für  wahr  Gehaltenen  ausgesprochen.  So  wie  in  der  Kunst  an  die 
Stelle  eines  mehr  verständigen  Schaffens  in  Haydn  und  Mozart  ein 
freies  Waltenlassen  des  Genius  getreten  war,  so  sehen  wir  auch  hier  ent- 
schieden das  Schwelgen  in  der  Empfindung  mit  Beiseitesetzung  eines  zu- 
gleich  erkennenden  und  denkenden  Genusses  an  die  Spitze  gestellt. 

Fr.  Rochlitz  hat  sehr  bedeutend  gewirkt,  und  es  gewährt  mir  Ver- 
gnügen, darauf  aufmerksam  machen  zu  können,  da  seine  Verdienste  um 
die  Tonkunst  später,  zum  Theil  aus  Unkenntnis»,  zu  wenig  eine  gerechte 
Würdigung  gefunden  haben,  und  man  ihn  in  neuerer  Zeit  hin  und  wieder 
vernachlässigt  und  zurückgesetzt  hat  Rochlitz  hat  den  Deutschen  ein 
Bewusstsein  über  die  Heroen  ihrer  Tonkunst,  Händel,  Bach,  Gluck, 
Haydn,  Mozart,  Beethoven  eröffnet;  er  war  es,  der  das  allgemeinere 
Verständniss  jener  Männer  zuerst  vermittelte.  Wenn  jetzt  in  jenen 
Rochlitz'schen  Arbeiten  nichts  besonders  Hervorstechendes  mehr  zu 
erblicken  ist,  so  ist  daran  zu  erinnern,  dass  das,  was  damals  neu  war,  nun 
schon  längst  Gemeingut  der  Menge  geworden  ist,  es  ist  daran  zu  erinnern, 
dass  damals  selbst  bedeutende  Männer  noch  nicht  zu  solcher  Einsicht 
herangereift  waren  —  der  geistreiche  Reich ardt  z.  B.  konnte  noch  im 
Jahre  1805  in  seiner  in  Berlin  erscheinenden  musikalischen  Zeitung 
„Idomeneo"  für  Mozart's  beste  Oper  erklären,  weil  dieselbe  inGluck'- 
schem  Styl  gearbeitet  ist  und  Reichardt  über  diesen  hinaus  zu  einer 
umfassenderen  Würdigung  des  durch  Mozart  bewirkten  Fortschritts 
nicht  hatte  gelangen  können  — ;  es  ist  endlich  an  die  vielen  verkehrten, 
Mozart's  Charakter  als  Mensch  verkleinernden  Urtheile  zu  erinnern,  die 
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noch  zu  Anfange  dieses  Jahrhunderts  im  Gange  waren,  und  die  erst 
Rochlitz  durch  genauere  Charakteristik  beseitigte.  Jetzt  freilich  zwei- 
felt Niemand  daran,  dass  Männer  wie  Mozart,  Beethoven  u.  A.  die 
deutsche  Nation  verherrlicht  haben.  Aber  nicht  blos  die  Anerkennung 
jener  Heroen  hat  Rochlitz  vermittelt;  er  ist  stets  auch  mit  Liebe  auf 
Talente  zweiten  und  dritten  Ranges  eingegangen,  hat  ihre  bescheideneren, 
aber  schätzenswerthen  Leistungen  dem  Publicum  nahe  gelegt  und  so 
Vieles  der  Vergessenheit  oder  der  Gefahr  des  Vergessenwerdens  entrissen, 
was  als  Glied  in  der  Entwicklungskette  nicht  übersehen  werden  darf.  Er 
hat  endlich  eine  Menge  Fragen  über  die  Tonkunst  zur  Sprache  gebracht 
und  durch  die  populäre  Erörterung  derselben  die  Bildung  der  zurückge- 
bliebenen Musiker  gefördert.  Wenn  er  sich  anfangs  über  Beethoven 
täuschte,  so  kann  nur  böser  Wille  ihn  daraus,  wie  es  geschehen  ist,  einen 
Vorwurf  machen,  da  er  es  gerade  war,  der  später  wesentlich  zum  Ver- 
ständniss  desselben  beigetragen  hat,  und  von  diesem  unter  allen  musika- 
lischen Schriftstellern  am  höchsten  geschätzt,  zum  Biographen  für  sieh 
selbst  gewünscht  wurde.  Ist  es  doch  überhaupt  kein  grosses  Unglück, 
wenn  Einem,  der  Neues  anstrebt,  gegenüber  eine  Zeit  lang  das  Alte  in 
seiner  Berechtigung  festgehalten  wird.  Das  Neue  muss  sich  über  seine 
Berechtigung  ausweisen,  im  Kampfe  mit  dem  Alten  stählen,  damit  wir 
nicht  Gefahr  laufen,  haltlos,  und  mit  sich  überstürzender  Hast  vorwärts- 
gehend, die  sichere  Grundlage  zu  verlieren.  Wer  mit  innerer  Berech- 
tigung Neues  bringt,  wer  wirkljeh  einen  Fortschritt  zu  vermitteln  berufen 
ist,  der  besitzt  auch  die  Kraft,  sich  solchen  Anfechtungen  gegenüber  zu 
behaupten.  Andrerseits  freilich  darf  auch  die  Vertretung  des  Alten  nicht 
ausarten  in  eine  fanatische  Opposition,  in  ein  arrogantes  und  zugleich 
bornirtes  Besser -wissen  wollen,  wie  wir  dies  in  der  Gegenwart  sehen. 
Das  Alte  hat  die  Bestimmung,  im  Neuen  auf-  und  unterzugehen.  Ueber- 
schreitet  man  daher  die  Grenze,  ist  man  fortwährend  bemüht,  das  Neue 
zu  unterdrücken,  zum  Thcil  gegen  eigene  bessere  Einsicht,  geschieht  ex, 
damit  man  nur  Gelegenheit  hat,  etwas  Abweichendes  zu  sagen,  bleibt 
man  zurück,  weil  man  sich  nicht  die  Mühe  genommen  hat,  sich  in  das 
Neue  einzuleben,  so  ist  das  allerdings  beklagenswerth  und  die  Ursache 
vieles  Halben  oder  Verfehlten  in  unserer  deutschen  Entwicklung  gewor- 
den, die  Ursache  einer  wirklichen  Zerstörung  grosser  Kräfte,  von  der  die 
Kunstgeschichte  leider  zahlreiche  Beispiele  zu  nennen  vermag.  Inßoch- 
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litz  war  noch  vereinigt  und  zu  einem  Ganzen  verbunden,  was  in  neuerer 
Zeit  gesondert,  einseitig  und  hin  und  wieder  bis  zum  Extrem  gesteigert 
sich  geltend  machte:  Wohlwollen,  Humanität  und  zugleich  Schärfe  und 
Bestimmtheit  des  Urtheils.  Jene  Humanität  hat  sich  später  oftmals  in 
eine  flache,  auch  das  Gewöhnlichste  anerkennende  Auffassungs weise  um- 
gesetzt, und  dieser  ist  wieder  eine  herbe  und  rücksichtslose  Kritik  gegen- 
übergetreten. Die  Vereinigung  jener  Eigenschaften  war  die  Ursache, 
dass  wol  kein  Kritiker  eine  so  allgemeine  Verehrung,  so  allgemeines  Zu- 
trauen von  Seiten  der  Künstler  gewonnen  hat,  als  Rochlitz;  eine  Ver- 
ehrung, von  welcher  ich  oft  Gelegenheit  hatte  mich  zu  überzeugen,,  wenn 
ich  mit  älteren  Musikern  darüber  sprach.  Freilich  waren  damals  auch 
die  Zustände  noch  ganz  anderer,  weit  patriarchalischerer  Art, 

In  der  Hauptsache  ist  der  von  Rochlitz  geltend  gemachte  Stand- 
punet  der  psychologischen  Beschreibung  lange  Zeit  hindurch  noch  der 
herrschende  geblieben,  in  vielfacher  Beziehung  ist  er  sogar  in  der  Gegen- 
wart noch  nicht  überwunden.  Es  sind  auf  Rochlitz  Männer  gefolgt,  die, 
jünger  als  er  und  gebildet  von  einer  unterdess  fortgeschrittenen  Zeit,  von 
neuen  Anschauungen  ausgegangen  sind,  und  manches  Spätere  einer  rich- 
tigeren Würdigung  unterworfen  haben;  zunächst  in  der  „ Allgemeinen 
musikalischen  Zeitung",  dann  in  anderen  neu  entstandenen  Blättern;  die 
Meisten  aber  nahmen  jene  früheren  kritischen  Leistungen  zum  Ausgangs- 
punet.  Ich  nenne  unter  diesen  zunächst«.  W.  Fink  und  L  Reilstab.  Fink 
besass  eine  ehrenhafte  künstlerische  Gesinnung  und  gute  Kenntnisse, 
Reil  st  ab  wusste  in  das,  was  er  mit  Liebe  erfasste,  sich  geistreich  einzu- 
leben, und  Beide  haben  in  Folge  davon  hin  und  wieder  sehr  Schätzens- 
werthes  geleistet:  Beide  indess  waren  fast  schon  beim  Beginn  ihrer  Wirk- 
samkeit hinter  ihrer  Zeit  zurückgeblieben,  und  ihrEinnuss  musste  deshalb 
zugleich  auch  oftmals  als  ein  äusserst  hemmender  erscheinen;  hierzu  kam, 
dass  unserm  Fink  zu  wenig  Energie  innewohnte,  und  dass  er  deshalb 
sehr  bald  in  einer  flachen  Anerkennung  des  Heterogensten  unterging. 
Beide  haben  demnach  die  Entwicklung  nur  äusserlich  fortgeführt  ohne 
wesentliche  innere  Bereicherung.  Am  hervorstechendsten  unter  den  un- 
mittelbaren Nachfolgern  von  Rochlitz  ist  A.  B.  Man,  der  schon  in  den 
20er  Jahren  seine  kritische  Wirksamkeit  begann,  und  dieselbe  Frische, 
die  er  zu  Anfang  derselben  zeigte,  bis  auf  die  Gegenwart  sich  zu  erhalten 
gewusst  hat,  Das,  was  zunächst  bei  ihm  als  bemerkenswerthe  Eigenthüm- 
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lichkeit  hervortritt,  ist,  dass  er  am  meisten  voii  der  neueren  Wissenschaft, 
von  dem  modernen  Geistesleben  berührt  erscheint.  Wir  haben  es  bei  ihm 
sogleich  mit  einem  ganz  anderen  Hintergrund  zu  thun,  als  bei  den  eben 
Genannten,  tiefer  greifende  Fragen,  die  auf  ästhetische  Principien  hin- 
zeigen, treten  auf,  ein  von  den  Erscheinungen  unabhängiges,  theoretisches 
Bewusstsein  ist  gewonnen.  Leider  zog  sich  Marx  von  seiner  kritischen 
Wirksamkeit  zurück,  gerade  als  der  Umschwung  begann,  und  überliess 
den  vor  ihm  Genannten  das  Feld.  Gleichzeitig  entfaltete  €«1tfr.  Weber 
in  der  damals  von  ihm  redigirten  Zeitschrift  „Cäcilie"  eine  rühmliche 
kritische  Thätigkeit.  Die  grössteu  Verdienste  hat  sich  Weber  auf  dem 
Gebiet  der  musikalischen  Theorie  erworben,  aber  auch  als  Kritiker  ist  er 
von  Bedeutung,  wenn  schon  das  künstlerische  Element  bei  ihm  zurück- 
trat, und  der  scharfe,  zersetzende  Verstand  überwiegend  sich  geltend 

* 

machte. 

Dies  waren  die  Zustände,  die  Schumann  vorfand,  als  er  seine 
kritische  Thätigkeit  begann,  und  die  „Neue  Zeitschrift  für  Musik"  be- 
gründete. Der  Fortschritt  der  Rochlitz'schen  Kritik  über  den  Stand- 
punet  des  vorigen  Jahrhunderts  hinaus  war  der,  dass  weit  mehr  in  den 
Geist  des  Kunstwerks  eingegangen  wurde,  als  früher,  dass  überhaupt  schon 
geistreichere  Fragen  und  Untersuchungen  zur  Sprache  gebracht  wurden, 
dass  auch  in  der  Kritik  ein  freieres  Bewusstsein  sich  entfaltete,  unter- 
stützt und  getragen  durch  die  sich  entwickelnde  Kunstwissenschaft;  der 
Mangel  jedoch,  dass  jetzt  nur  eine  schwankende,  unsichere  Basis  sich 
vorfand,  dass  eine  gute  Kritik  mehr  von  den  zufälligen  Eigenschaften, 
von  der  Empfänglichkeit  des  Kritikers,  von  seiner  künstlerischen  und 
allgemeinen  Bildung,  seiner  Individualität,  seinen  Sympathien  und  Anti- 
pathien abhängig  wurde,  als  früher,  dass  man  die  objective,  feste  Grund- 
lage des  ersten  technischen  Standpuncts,  die  weniger  Schwankungen 
zuliess,  verlassen  musste.  Jetzt,  auf  diesem  zweiten,  psychologisch 
beschreibenden  Standpunct  ist  die  Kritik  der  Reflex  des  Kunstwerks;  der 
Kritiker  giebt  wieder,  wie  sich  die  Composition  in  seinem  Geiste  spiegelt, 
der  Eindruck,  den  das  Werk  auf  seine,  es  bleibt  unentschieden,  ob  hin- 
reichend gebildete,  oder  verbildete,  oder  beschränkte  Empfindung  macht, 
bestimmt  das  Unheil.  Der  Kritiker  theilt  die  halbe  Bewusstlosigkeit, 
das  Empfindungsleben  des  Künstlers,  und  er  vermag  deshalb  wol  den 
Inhalt  des  Kunstwerks  als  Empfindung,  nicht  aber  den  Gedanken  uuszu- 
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sprechen.  Ueberhaupt  wurde  es  auf  diesem  Standpunct  der  Betrachtung 
Sitte,  die  Musik  als  die  Kunst,  durch  Töne  Empfindungen  auszudrücken, 
zu  erklären,  Sitte,  anzunehmen,  dass  nur  ein  bestimmter  Empfindungs- 
gehalt in  einem  Tonwerke  niedergelegt  sei.  Damit  geht  alle  objective 
Bestimmtheit  und  Schärfe  verloren,  und  die  Kunstentwicklung  als  ein 
zusammenhängendes  Ganzes  aufzufassen  ist  unmöglich.  Schumann 
nun  hat  im  Vergleich  mit  dieser  Stufe  der  Betrachtungsweise  principiell 
keinen  Fortschritt  bewirkt:  sein  Standpunct  ist  principiell  ganz  der 
frühere,  er  musste  dies  sein,  da  er  als  Künstler  sich  dem  kritischen 
Berufe  widmete.  Dessenungeachtet  aber  war  sein  gesammtes  Wirken  das 
hervorragendste  und  sein  Einfluss  auf  die  Kunst  dieser  Epoche  der  aus- 
gedehnteste, und  die  Kritik  that  wieder  einen  bedeutenden  Schritt 
vorwärts  zu  erhöhter  Selbstständigkeit,  so  dass  die  gegenwärtige 
Stellung  derselben  dadurch  wesentlich  vorbereitet  wurde.  Ich  bemerkte, 
Schumann  habe  keinen  principiellen  Fortschritt  über  das  Frühere  hin- 
aus bewirkt;  innerhalb  des  alten  Standpuncts  der  psychologischen  Be- 
schreibung jedoch  war  dieser  Fortschritt  ein  sehr  bedeutender.  Das 
Wichtigste  ist  zunächst  dies,  dass  Schumann  mit  dem  Kern  seiner 
Persönlichkeit  in  den  neuen  Stimmungen  wurzelt.  Die  früheren  Kritiker 
hatten  sympathisirt  mit  der  älteren  Richtung;  für  die  Stimmungen,  die 
der  Umschwung  des  Jahres  1830  zur  Folge,  die  schon  Beethoven 
prophetisch  vorausgenommen  hatte,  besassen  sie  keine  Empfänglichkeit. 
Schumann,  selbst  einer  der  Hauptrepräsentanten  des  Neuen,  besass 
natürlich  diese  Empfänglichkeit,  und  war  daher  berufen,  der  erste  Inter- 
pret für  die  Erscheinungen  dieser  Epoche  zu  sein.  Ein  gewisser  Radica- 
lismus  ferner  zeichnete  diese  Kritik  auf  sehr  vortheilhafte  Weise  aus. 
Die  frühere  Kritik  hatte  mehr  und  mehr  einer  gewissen  Schlaffheit  sich 
ergeben,  sich  zur  Ruhe  gesetzt,  und  liess,  um  des  lieben  Friedens  willen, 
die  Dinge  gehen,  wie  sie  gingen.  Solche  Momente  kommen  von  Zeit  zu 
Zeit  im  Leben  des  Einzelnen  sowol,  wie  in  grösseren  Zeitabschnitten. 
Die  widerstrebenden  Einflüsse  sind  so  gross,  der  Beruf  des  Kritikers  ist 
häufig  ein  so  schwieriger,  dass  er  nicht  immer  eine  gleiche  Energie  ent- 
gegenstellen kann.  Jetzt  wurde  mit  einem  Male  eine  Menge  von  Rück- 
sichten, die  Raum  gewonnen  hatten,  über  Bord  geworfen,  und  dadurch 
eine  sehr  veränderte  Auffassung  zur  Geltung  gebracht  Ein  drittes  be- 
deutsames Moment  war  femer  dies,  dass  Schumann  einer  der  Ersten 
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war,  der  als  Künstler  so  vollständig  einer  kritischen  Wirksamkeit  sich 
hingab.  Beispiele  für  eine  ähnliche  Thätigkeit  gaben  in  neuerer  Zeit 
nur  Reichardt  und  C.  M.  v.  Weber,  Beide  aber,  insbesondere  der 
Letztere,  doch  nicht  in  diesem  Umfange.  Dies  ist  ein  Umstand,  der  in 
mehr  als  einer  Hinsicht  Beachtung  verdient.  Stets  hat  sich  die  Kritik  des 
Künstlers  von  der  des  berufsmässigen  Recensentcn  wesentlich  unterschie- 
den. Der  höher  begabte  Künstler  ist  bei  fest  ausgeprägter  Individualität 
einseitiger,  er  besitzt  schroff  hervortretende  Sympathien  und  Antipathien; 
dem  Kritiker  —  wenn  er  wirklich  seiner  Aufgabe  entspricht  —  bleibt 
die  ruhigere,  objectiver  gehaltene  Abwägung,  die  Zurückftihrung  des 
Besonderen  auf  das  Allgemeine.  Der  Künstler  wird  überwiegend  seine 
Subjectivität  zur  Grundlage  der  Beurtheilung  machen ,  der  Kritiker  von 
mehr  wissenschaftlichen  Voraussetzungen  seinen  Ausgangspunct  nehmen. 
Dafür  aber  wird  der  Künstler  tiefer  eindringen  in  die  geheimnissvolle 
Werkstatte  des  Schaffens,  als  es  dem  Kritiker  vergönnt  ist;  er  wird  für 
den  Künstler  anregender  wirken,  mehr  unmittelbaren  Einrluss  auf  die 
Production  äussern  können.  Dieser  Unterschied  zeigt  sich  auch  in  dem 
vorliegenden  Fall.  „Wir  gestehen,4'  erklärte  Schumann  gleich  zu  An- 
fang, „dass  wir  die  für  die  höchste  Kritik  halten,  die  durch  sich  selbst 
einen  Kindruck  hinterlässt,  dem  gleich,  den  das  anregende  Original  her- 
vorbringt" Es  herrschte  zu  Zeiten  allerdings  eine  etwas  wunderliche 
Wirthschaft  in  dieser  Kritik,  die  humoristisch-phantastische  Richtung,  die 
in  der  Kunst  galt,  prägte  sich  auch  hier  aus,  sie  war  poetisch,  schwung- 
voll, häufig  auch  excentrisch,  einseitig  und  Schumann  Hess  sich  allzu- 
sehr hinreissen  von  Sympathien  und  Antipathien,  —  was  die  letzteren 
betrifft  z.  B.  in  der  berühmt  gewordenen  Kritik  über  die  „Hugenotten" 
—  es  kamen  auch  hier  Ueberschätzungen  und  Verkennungen  vor;  aber 
sie  war  auch  tiefeindringend,  voll  Geistesfrische  und  Schärfe,  frei  von  den 
Vorurthcilen  veralteter  Theorie,  ausgerüstet  mit  dem  innigsten  Verständ- 
niss  für  die  Bestrebungen  der  Meister  gerade  dieser  Epoche,  produetiv 
voranschreitend,  nicht  den  künstlerischen  Schöpfungen  nachhinkend,  wie 
es  damals  fast  allgemein  der  Fall  war,  sie  zeigte  sich  zugleich  auf  den 
geistigen  Gehalt  der  Kunstwerke,  auf  Erfassung  desselben  gerichtet,  wenn 
schon  das  Letztere  damals,  dem  allgemeinen  Standpunct  entsprechend, 
nur  noch  in  der  Weise  unmittelbarer  Gefuhlsäusserung  geschehen  konnte. 
Das  Resultat  des  eben  Mitgetönten  ist  die  steigende  Bedeutung  der 
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Kritik,  der  Fortgang  derselben  zu  erhöhter  Selbstständigkeit,  ihr  Ein- 
greifen in  die  Production.  Dieser  Moment  aber  ist  von  wesentlicher 
Bedeutung  für  unsere  Betrachtung.  Die  neueste  Zeit,  hervorragend  durch 
grosse  schöpferische  Thaten,  ist  wesentlich  zugleich  kritischer  Natur. 
Die  Kritik  demnach  muss  jetzt  als  integrirender  Bestand theil  des 
Kunstschaffens  selbst  angesehen  werden,  und  die  Darstellung  der 
Phasen,  welche  sie  durchlaufen  hat,  gehört  aus  diesem  Grunde  in  die 
Kunstgeschichte  der  Gegenwart.  Durch  Schumann  aber  wurde  diese 
Wendung  vorbereitet,  und  es  war  daher  an  diesem  Orte  auch  seiner  kri- 
tischen Thätigkeit  zu  gedenken.  Ein  Umstand  insbesondere  erscheint 
von  Wichtigkeit,  der  nämlich,  dass  durch  Schumann  die  eigene  Be- 
theiligung der  Künstler  an  der  Kritik,  worin  das  Eigenthümliche  der 
neuesten  Zeit  besteht,  vorbereitet  und  eingeleitet  wurde.  Diese  Betheili- 
gung würde  vom  Ucbel  sein,  wenn  die  Künstler  die  Alleinherrschaft  an 
sich  reissen,  wenn  sie  die  Thätigkeit  der  nicht  am  künstlerischen  Schaffen 
unmittelbar  betheiligten  Recensenten  verdrängen  wollten,  sie  ist  ein; 
grosser  Fortschritt,  wenn  beide  Parteien  zusammen  arbeiten  und  sich 
ergänzen.  So  hat  Schumann  bedeutend  gewirkt;  er  ist  es  gewesen, 
der  die  Epoche,  bei  deren  Betrachtung  wir  jetzt  verweilen,  festgestellt, 
der  alle  die  hervorragenden  Talente  derselben  eingeführt  hat,  und  wenn 
auch  die  fortschreitende  Zeit  Manches  berichtigen,  manche  Einseitig- 
keit und  Uebertreibung  abstreifen  musste,  der  Kern  ist  von  bleibender 
Bedeutung. 

Es  ist  hier  noch  nicht  der  Ort,  diese  Betrachtung  bis  zu  ihrem 
Schlusspunct  zu  fuhren;  aufgenommen  aber  musste  dieselbe  werden, 
weil  eine  tiefere  Einsicht  in  den  Charakter  des  neuesten  Umschwünge« 

i 

nicht  gewonnen  werden  kann,  ohne  zugleich  der  Kritik  und  des  wachsen- 
den Einflusses  derselben  zu  gedenken.  Ich  breche  demnach  hier  ab,  mit 
dem  Ersuchen  jedoch,  dass  Sie  das  Gesagte  festhalten  wollen,  weil  ich 
in  der  nächsten  Vorlesung  darauf  zurückkommen  werde.  Nur  wenige 
Worte  erlaube  ich  mir  noch  an  dieser  Stelle,  um  diese  Betrachtung  ab- 
zuschliessen. 

Schumann  trat  zurück,  als  das  Ziel,  welches  er  sich  gesteckt  hatte, 
erreicht  war.  Es  lag  in  der  bezeichneten  Eigentümlichkeit,  dass  diese 
Kritik  sich  bald  erschöpfen  musste,  dass  derselben  eine  lange  Dauer 
nicht  innewohnen  konnte.    Im  Princip  der  kritischen  Behandlung  selbst 
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war,  wie  gesagt,  dadurch  kein  Fortschritt  geschehen.  Wie  früher,  bildete 
auch  jetzt  noch  die  Subjectivität  des  Beurtheilcnden  den  einzigen  Hinter- 
grund, ohne  irgend  einen  objectiven  Anhaltepunct,  ja  die  Zersplitterung 
und  Willkür  war  —  entsprechend  der  vorherrschend  romantischen  Rich- 
tung —  fast  noch  grösser,,  als  früher.  Der  nothwendige  Fortgang  und 
die  spätere  Ergänzung  musste  daher  zunächst  darauf  gerichtet  sein,  auf 
dieser  Willkür  und  Zersplitterung  herauszukommen.  Es  kam  darauf  an, 
die  grosse  Kunstwissenschaft  der  Neuzeit  auf  das  musikalische  Gebiet 
herüberzuführen,  es  galt,  sicherere  Grundlagen  Zugewinnen,  und  zu  dem 
Zweck  auch  die  Kunstgeschichte  hereinzuziehen,  es  wurde  noth wendig, 
die  ganz  vereinzelte,  zusammenhangslose  Betrachtung  jeder  künstlerischen 
Erscheinung  aufzugeben,  und  die  Gesetze  der  bisherigen  Entwicklung 
begreifen  zu  lernen,  endlich  aber,  den  in  bedeutenden  Kunstwerken 
niedergelegten  geistigen  Gehalt  nicht  mehr  in  unmittelbarer  poetischer 
Reproduction  darzulegen,  sondern  denkend  zu  begreifen,  um  zu  dem 
Abschluss  und  Wendepunct  zu  gelangen,  auf  dem  die  Gegenwart  ange- 
kommen ist.  Dies  war  mein  Bestreben,  als  ich  von  Schumann  die 
Redaction  der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik"  übernahm.  Ich  erwähne 
dies,  weil  es  nothwendig  ist,  um  den  später  erfolgten  Anschluss  an 
Wagner  zu  erklären. 
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DK K l U N DZ W ANZ IGSTE  VÜRLKSÜNG. 


Die  Zeit  de»  L'ebcrganges  und  der  neueste  Aufschwung.    R.  Wagner. 

Was  ich  in  den  letzten  Vorlesungen  Ihnen  dargestellt  habe,  umfaßte 
die  Entwicklung  der  Kunst  nach  dem  Vorgange  Beethoven' s,  begriff 
zumeist  die  Beethoven 'sehe  Schule  in  sich.  Lenken  wir  noch  einmal 
unsere  Blicke  auf  diesen  Abschnitt  zurück,  so  haben  wir  dasselbe  Bild, 
welches  uns  die  Mozart'sche  Schule  auf  dem  Gebiet  der  Oper  und  der 
Pianofortemusik  gewährt.  Es  ist  sehr  Bedeutendes  innerhalb  jener  Schule 
geleistet  worden ,  nach  allen  Seiten  haben  Erweiterungen  stattgefunden, 
neue  Seiten  des  Schönen  sind  durch  Schubert,  Mendelssohn,  Schu- 
mann, Berlioz  u.  A.  zur  Darstellung  gekommen,  Eigentümliches,  was 
wir  nicht  in  Beethoven  finden;  im  Wesentlichen  aber  ist  man  nicht 
über  das  durch  diesen  verwirklichte  Princip  hinausgegangen.  Wie  nach 
Mozart  in  der  Opern-  und  Pianofortemusik  haben  wir  auch  hier  die  Aus- 
gänge, das  Auslaufen  der  Beethoven'echen  Richtung;  wir  sehen  die 
einseitige  Steigerung  bis  zum  Extrem,  das  Ausbeuten  des  innerhalb  des 
Bcethoven'schen  Standpunctes  Gegebenen.  Wenn  daher  R.  Wagner 
sagt,  dass  mit  der  neunten  Symphonie  —  streng  genommen  und  was  das 
Princip  betrifft  —  die  letzte  Symphonie  geschrieben  sei,  so  theile  ich  diese 
unabhängig  von  dem  Genannten  und  von  mir  schon  vor  ihm  ausgespro- 
chene Ansicht,  der  Meinung,  dass  die  Instrumentalmusik  den  Kreis  ihrer 
Entwicklung  im  Wesentlichen,  d.  h.  auf  diesem  Standpunct  und  in  den 
bis  dahin  gültigen  Formen,  durchlaufen  habe.  Ich  möchte  der  neunten 
Symphonie  als  Motto  die  Schi  Herrschen,  wenn  auch  nur  in  einer  Hin. 

sieht  passenden  Worte  vorsetzen:  „Nun  zerbrecht  mir  das  Gebäude,  seine 
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Absicht  hats  erfüllt",  denn  die  Selbstauflösung  der  Instrumentalmusik, 
wie  gesagt,  auf  diesem  Standpunct  und  unter  den  bisherigen  Voraus- 
setzungen ist  damit  ausgesprochen.  Es  liegt  darin ,  dass  die  Instrumen- 
talmusik für  das,  was  darin  gesagt  werden  soll,  allein  nicht  mehr  ge- 
nügt, und  in  consequentem  Fortgange  musste  daher  auch  bereits  Berlioz 
das,  was  bei  Beethoven  als  Resultat  erscheint,  zu  seinem  Au sgangs- 
punet  machen,  musste  Berlioz  die  Verbindung  mit  der  Poesie  alsPrin- 
eip  voranstellen,  mit  ausdrücklichem  Bewusstsein,  während  bei 
Beethoven  dies  mehr  nur  noch  instinetartig  geschieht,  und  erst  am  Ende 
seiner  Entwicklung  als  Schlusspunct  sich  ergiebt  In  diesem  Durch- 
brechen der  Schranken  der  Instrumentalmusik  und  in  zweiter  Linie  auch 
der  Hauptform  derselben,  ist  zugleich  der  Grund  enthalten,  weshalb  dort, 
wo  man  sich  auf  reine  Instrumentalmusik  beschränkte,  kleinere  Formen 
hauptsächlich  cultivirt  wurden,  und  man  gerade  in  diesen  das  Eigen- 
tümlichste leistete.  Schliesslich  ist,  indem  ich  so  in  der  Becthoven'- 
schen  Schule  ein  Analogem  der  Mozart* sehen  finde,  damit  zugleich  die 
kunstgeschichtliche  Stellung,  der  Werth  und  die  Bedeutung  dieser  Ton- 
setzer festgestellt.  So  Grosses  Cherubini,  Spontini,  unsere  Roman- 
tiker u.  A.  auf  dem  Gebiet  der  Oper  geleistet  haben,  so  Bedeutendes  ist 
auch  hier  wieder  in  einer  anderen  Sphäre  vollbracht  worden.  Muss  man 
es  daher  als  durchaus  ungerechtfertigt  betrachten,  wenn  einzelne  Ver- 
treter des  Fortschritts  so  weit  gegangen  sind,  zu  behaupten,  dass  die 
höchste  Blüthe  der  Tonkunst  erst  hier  und  weiter  herab  in  der  Gegen- 
wart erreicht  sei,  ist  es  eine  unbegründete  Ueberhebung,  namentlich 
Haydn  und  Mozart  herabzusetzen,  den  Ersteren  wol  gar  zu  belächeln 
so  unterliegt  es  andrerseits  noch  grösserem  Tadel  und  ist  als  ein  Zurück- 
gebliebensein hinter  der  Zeit  zu  betrachten,  wenn  so  viele  Concertinsti- 
tute  immer  noch  bei  Beethoven  stehen  bleiben,  und  jene  neuesten  Werke 
mehr  oder  weniger  consequent  von  ihrem  Repertoir  ausschliessen,  und 
es  ist  dabei  gleichgültig,  ob  wir  solchem  Zopfthum  in  kleinen  Städten, 
oder  im  Pariser  Conservatorium ,  in  London,  in  Berlin  u.  s.  f.  begegnen. 

Mit  dieser  neuen  Entwicklung  schien  nun  aber  auch  in  der  Haupt- 
sache das  Wachsthum  der  Tonkunst  beendet,  die  dargestellte  Epoche 
konnte  als  die  letzte  Blüthe  auf  dem  alten  Stamme  betrachtet  werden. 
Alle  Hauptsphären,  Kirchenmusik,  Oper,  Instrumentalmusik,  waren  her- 
ausgearbeitet ,  die  Consequenzen ,  zuletzt  noch  in  der  Instrumentalmusik, 
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nach  allen  Seite  Folgen  gezogen.  In  rascher,  in  ununterbrochenem  Fort- 
gang, hatte  sich  die  Tonkunst,  die  jüngste  der  Künste,  entfaltet  Jetzt 
erschien ,  was  bis  dahin  die  innere  Lebenskraft  gebildet  hatte,  mit  einem 
Male  völlig  erschöpft  und  abgestorben. 

In  der  That  trat  bald  darauf  eine  Pause,  eine  Zeit  der  Ruhe  ein,  es 
folgte  eine  vorzugsweise  kritische  Epoche,  welche  die  nächsten  Jahre 
ausfüllte. 

Ich  habe  schon  in  der  letzten  Vorlesung  Veranlassung  genommen, 
Ihnen  einen  Blick  in  den  Gang  und  die  .dlmälige  Abbildung  der  Kritik 
zu  gewähren,  und  Sie,  in  Bezug  auf  den  Abschluss  dieser  Betrachtung, 
auf  Späteres  verwiesen.  Es  ist  hier  der  Ort,  an  dem  dort  Gesagten 
wieder  anzuknüpfen  und  dasselbe  durch  eine  Darstellung  der  neuesten 
Wendung  zu  vervollständigen.  Unser  Resultat  war  der  durch  Schu- 
mann bewirkte  grosse  Fortschritt,  obschon  principiell  sein  Standpunct 
noch  ganz  der  frühere  war.  Dieser  letztgenannte  Umstand  hatte,  wie  ich 
schon  bemerkte,  zur  Folge,  dass  bei  dem  Uebergewicht  des  Subjectiven 
eine  immer  grössere  Zersplitterung  und  Willkür  eintrat  Es  wurde  eben- 
falls schon  erwähnt,  dass  es  jetzt  vorzugsweise  darauf  ankam,  aus  dieser 
Zersplitterung  herauszukommen.  W^as  mich  betrifft,  so  richtete  ich  da- 
her zu  diesem  Zwecke  mein  Bestreben  darauf,  mehr  als  bisher  geschehen 
war,  theils  die  Geschichte,  theils  die  neueste  Kunstwissenschaft  herein- 
zuziehen  und  für  das  Kunstleben  zu  verwenden,  Beiden,  um  dadurch  eine 
grössere  Objectivität,  wenn  auch  noch  nicht  zu  erreichen,  so  doch  anzu- 
streben, und  zur  Feststellung  der  bis  dahin  ausserordentlich  schwanken- 
den Ansichten  beizutragen,  die  ersten  Grundzüge  einer  zusammenhängen- 
den Auffassung  hinzustellen.  Die  Aufgaben  der  jetzt  folgenden  Kritik 
waren  überhaupt  mannigfaltiger  Art.  Nach  anderer  Seite  hin  musste 
auf  der  von  Schumann  betretenen  Bahn  weiter  gegangen  werden.  Schu- 
mann hatte  als  einen  Hauptberuf  erkannt,  dem  Neuen  Bahn  zu  brechen, 
im  Gegensatz  zu  der  ihm  vorausgegangenen  Kritik,  welche  sich  darin 
gefiel ,  den  Erscheinungen  nachzuhinken.  So  musste  es  jetzt  zugleich 
unser  Bestreben  sein ,  die  eben  abgeschlossene  Epoche  und  die  hervor- 
ragendsten ihrer  Repräsentanten,  so  weit  dies  noch  nicht  geschehen  war, 
zur  Geltung  zu  bringen.  Vorzugsweise  galt  dies  von  Schumann  selbst, 
der,  so  lange  er  die  „Neue  Zeitschrift  für  Musik"  redigirt  hatte,  mehr  als 

Schriftsteller,  nur  in  seiner  nächsten  Umgebung,  und  da  auch  noch  nicht 
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vollständig,  als  Componist  geschätzt  war.    Aus  diesem  Grande  wendete 
ich  meine  Aufmerksamkeit  zunächst  vorzugsweise  dem  Schumann 'sehen 
Schaffen  zu,  und  war  der  Erste,  der  ihn  mit  Mendelssohn  zusammen- 
stellte und  mit  diesem  zugleich  als  die  Spitze  dieser  Zeit  bezeichnete. 
Indem  ich  dies  Persönliche,  mich  zunächst  Betreffende,  in  die  Darstellung 
einfliessen  lasse,  hoffe  ich  auf  Ihre  Nachsicht  rechnen  zu  dürfen.  Nur 
selten  bietet  sich  eine  so  passende  Gelegenheit,  und  ich  mochte  dieselbe 
zur  Berichtigung  der  Ansichten  und  zur  Aufklärung  von  Missverständ- 
nissen nicht  ganz  unbenutzt  vorüber  gehen  lassen.   Einzelne  nämlich 
haben  später  es  als  einen  Abfall  betrachtet,  dass  ich  weiter  ging,  und,  als 
das  nächste  Ziel  erreicht  war,  anderen  Aufgaben  mich  zuwendete,  wäh- 
rend man  darin  im  Gegentheil  die  Freiheit  von  persönlichen  Rücksichten 
und  ein  lebendiges  Weiterstreben  als  die  Hauptsache  hätte  erkennen 
sollen.  —  Ein  weiterer  Vorzug  der  Schumann'schen  Kritik  hatte  in 
der  grösseren  Entschiedenheit  bestanden,  mit  der  über  die  Leistungen 
der  Zeitgenossen  geurtheilt  wurde,  in  einem  gewissen  Radicalismus,  wie 
ich  vor  Kurzem  mich  ausdrückte,  der  indess  stets  durch  die  Gesetze  des 
Anstandes  in  den  nöthigen  Schranken  gehalten  wurde.    Eine  anfangt* 
ganz  begründete  Rücksichtnahme  auf  anerkannte  Verdienste  hatte  end- 
lich dahin  geführt,  dass  man  kaum  noch  ein  offenes  Wort  zu  sagen  sich 
erlaubte,  dass  man,  uneingedenk  der  höheren  Pflichten,  öffentlich  andere 
Ansichten  aussprach,  als  die  waren,  denen  man  privatim  huldigte.  Die 
musikalische  Presse  war  geknechtet,  wie  nur  die  politische  in  den  Zeiten 
des  Despotismus  es  sein  kann.    Schumann  hatte  diesen  Zwang  ge- 
brochen, aber  die  Gewalt  widerstrebender  Verhältnisse  war  so  gross,  dass 
er  später  wieder  denselben  weichen,  mehr  als  ihm  und  der  Kunst  heilsam 
war,  sich  anbequemen  musste.   Als  ich  von  Schumann  die  Redaction 
übernahm,  war  es  eine  meiner  Aufgaben,  diese  Errungenschaft  nicht  al- 
lein aufrecht  zu  erhalten,  sondern  in  der  Freiheit  der  Meinungsäusserung 
womöglich  einen  Schritt  vorwärts  zu  thun.   Aus  diesem  Grunde  ver- 
suchte ich  auch  —  beiläufig  erwähnt  —  eine  von  allen  persönlichen  Rück- 
sichten unbehinderte  Besprechung  der  Mitarbeiter,  die  Schumann  noch 
mit  einer  Art  ängstlicher  Scheu  vermieden  hatte,  einzuführen.   Auch  aus 
dieser  freisinnigeren  Richtung  hat  man  mir  einen  Vorwurf  gemacht,  in- 
dem man  glaubte,  dass  ich  einzelnen  Persönlichkeiten  feindlich  gesinnt 
sei,  während  ich  lediglich  darauf  ausging,  den  so  sehr  eingebürgerten, 
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durch  Schumann  nur  momentan  niedergekämpften  Götzendienst  nicht 
wieder  aufkommen  zu  lassen.  Ein  momentanes  Uebergewicht,  eine  augen- 
blickliche Bevorzugung  derjenigen  Künstler,  die  eben  an  der  Spitze  ihrer 
Zeit  stehen,  ist  nicht  blos  gestattet,  sie  ist  unvermeidlich  und  durch  die 
Natur  der  Sache  geboten,  und  eine  solche  Bevorzugung  ist  daher  weit 
entfernt,  ein  Götzendienst  zu  sein.  In  der  raschen  Folge  der  Erschei- 
nungen kommt  es  immer  darauf  an,  bereitwillig  zu  folgen,  und  dem  Fort- 
schritt die  Wege  offen  zu  halten.  Das  aber  ist  ins  Auge  zu  fassen,  dass 
wir  uns  nicht  absperren,  und  bei  irgend  einem  Puncte,  als  bei  einer  un- 
überschreitbaren  Grenze,  Halt  machen.  In  einem  solchen  Falle  ist  so- 
fort der  Götzendienst  da,  während,  sobald  man  dem  lebendigen  Strome 
der  Entwicklung  folgt,  die  nächstfolgende  Erscheinung  der  vorangegange- 
nen die  nöthigen  Schranken  anweist.  —  Was  die  andere  schon  von  mir 
bezeichnete  Aufgabe  der  Kritik  betrifft,  so  war,  wie  gesagt,  vor  allen 
Dingen  eine  grössere  Objectivität  des  Urtheils  zu  erstreben.  In  diesem 
Sinne  war  ich  bemüht,  gewisse  Vereinigungspuncte ,  gewisse  Grundsätze 
festzustellen ,  Sätze,  über  die  Alle  oder  wenigstens  die  Meisten  einig  sein 
mussten,  zu  begründen,  um  dadurch  Ausgangspuncte  für  Weiteres  zu 
erlangen.  Dieselbe  Ueberzeugung  war  es  auch,  welche  mich  bestimmte, 
eine  mehr  gemeinschaftliche  Bildung  für  die  Tonkünstler  zu  fordern,  so 
wie  ich  ein  gleiches  Ziel  auch  praktisch  durch  Tonkünstler- Versamm- 
lungen zu  erreichen  suchte.  In  Bezug  auf  die  Kunst  selbst,  so  hatte 
diese  jetzt  eine  so  grosse  Bahn  durchlaufen,  dass  es  als  an  der  Zeit  er- 
achtet werden  durfte,  zurückzublicken  und  mit  der  Vergangenheit  abzu- 
schliessen,  eine  neue  Epoche  durch  die  Wendung  zu  einem  bewussteren 
Schaffen  hin  zu  begründen.  Betrachten  wir  den  zurückgelegten  Weg, 
so  gewinnen  wir  die  Anschauung,  wie  bis  dahin  mit  sehr  wenigen  Aus- 
nahmen nur  ein  natürliches  Werden,  eine  instinctmässige  Thä- 
tigkeit,  ein  Wachsthum  mit  Naturnothwendigkeit  stattgefunden 
hatte,  ohne  ausdrückliches  Bewusstsein.  Darum  konnte  es  geschehen, 
dass  so  viele  der  herrlichsten  Werke  der  Musik  nach  dieser  Seite  hin 
viel  zu  wünschen  übrig  lassen,  dass  sie  als  Naturproducte  mit  natür- 
lichen Mängeln  behaftet  erscheinen.  Jetzt  kam  es  darauf  an,  mit  dem 
Alten  Abrechnung  zu  halten ,  auf  der  Basis  des  bis  dahin  Geleisteten  aus 
dem  Naturalismus  herauszutreten,  dem  Ziele  eines  bewussteren  Kunst- 
schaffens zuzustreben.    Auch  die  gesammte  Gestaltung  unserer  Kunst  in 
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ihren  äusseren  Verhältnissen  spiegelt  diese  Beschaffenheit  wieder  und  in 
Bezug  auf  diese  musste  es  daher  die  Aufgabe  der  Kritik  sein,  umge- 
staltend einzugreifen,  Reformen  anzubahnen. 

So  standen  die  Dinge,  als  der  Genius  die  allgemeine  Aufmerksam- 
keit auf  sich  zog,  der  während  dieses  Interregnums,  bis  dahin  nur  wenig 
beachtet,  sich  entwickelt  hatte,  und  die  Blicke  wieder  auf  die  Oper  lenkte, 
eine  Sphäre,  die  gänzlich  erstorben  erschien;  der  Genius,  welcher  die 
Bestimmung  hatte,  heraustretend  aus  dem  bisherigen  Gange  der  Kunst 
und  brechend  mit  den  bisherigen  Voraussetzungen,  auf  neuen  Grund- 
lagen ein  neues  Gebäude  aufzufuhren:  Richard  Wagner. 

Ueberblicken  wir  jetzt ,  von  dem  neu  gewonnenen  Standpunct  aus, 
die  Ihnen  soeben  dargestellte  kritische  Uebergangsepoche,  so  erkennen 
wir,  wie  dieselbe  die  Bestimmung  hatte,  diesen  grossen  Umschwung  vor- 
zubereiten, auszumünden  in  die  Epoche  neuen  Schaffens,  eine  Zeit  und 
eine  Kunstrichtung  einzuleiten,  welche  die  Kritik  zu  ihrer  Voraussetzung 
hat,  in  der  die  Letztere  ein  integrirender  Bestandteil  der  Kunst  selbst  ist. 
Ks  war  aus  diesem  Grunde  nothwendig,  derselben  hier  zu  gedenken,  und 
es  erklärt  sich  zugleich,  warum  ich  vorzugsweise  von  der  neuen  Wen- 
dung mich  angezogen  fühlte:  sie  war  die  Erfüllung  des  bis  dahin  Ange- 
strebten. Damals  freilich  musste  es  scheinen,  als  ob  in  der  Haupt- 
sache der  Entwicklungsgang  der  Kunst  seine  Endschaft  erreicht  habe, 
als  ob  wir  eingetreten  seien  in  eine  Zeit  der  Restauration,  deren  Aufgabe 
nur  noch  darin  bestehen  könne,  vermittelst  der  Kritik  manche  dem  frühe- 
ren Naturalismus  eigene  Auswüchse  abzuschneiden,  und  an  verständiger 
Klarheit  auf  Kosten  der  früheren  Schöpferkraft  zu  gewinnen.  Wol  tra- 
ten auch  noch  in  dieser  Zeit  jüngere  Künstler  auf,  welche  sich  nament- 
lich anSchumann  und  Mendelssohn  anschlössen;  ihre  Erfolge  jedoch 
waren  nicht  durchgreifender  Art,  so  dass  auch  dies  die  eben  ausgespro- 
chene damalige  Meinung  rechtfertigen  musste. 

Wenn  ich  jetzt  an  die  grossen  Bewegungen  der  Gegenwart  heran- 
trete, so  kann  es,  indem  ich  zugleich  dem  Schlusspunct  meiner  Darstel- 
lung mich  nähere,  nicht  in  meinem  Plane  liegen,  Ihnen  umfassendere 
Mittheilungen  über  diese  Vorgänge  zu  machen.  Ich  würde  einer  grös- 
seren Ausdehnung  bedürfen ,  als  mir  hier  gewährt  ist.  Abgesehen  hier- 
von, so  ist  über  diese  Vorgänge  eine  so  grosse  Zahl  von  Schriften  er- 
schienen, auf  die  verwiesen  werden  kann,  dass  auch  aus  diesem  Grunde 
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eine  erschöpfende  Ausführlichkeit  hier  minder  nothwendig  ist.  In  um- 
fassenderem Zusammenhange  dargelegt  habe  ich  meine  Ansicht  über 
Wagner  und  die  gegenwärtige  Bewegung  in  meiner  Schrift:  „Die  Mu- 
sik der  Gegenwart  und  die  Gesaramtkunst  der  Zukunft"  (Leipzig,  1854). 
Es  befindet  sich  darin  zugleich  ein  Auszug  aus  Wagner's  Schriften 
und  ich  kann  daher  dieselbe  umsotnehr  zur  genaueren  Oricntirung  em- 
pfehlen. 

In  seiner  Schrift:  „Drei  Operndichtungen  nebst  einer  Mittheilung 
an  meine  Freunde"  hat  Wagner  seine  Entwicklung  selbst  erzählt,  und 
zugleich  die  wichtigsten  Thatsachen  seines  Lebens  verzeichnet.  Für 
unseren  Zweck  muss  eine  Skizze  daraus  genügen.  Was  das  Nähere  be- 
trifft, ist  auf  die  Schrift  selbst,  die  im  hohen  Grade  anziehend  geschrie- 
ben ist,  zu  verweisen. 

Wagner  ist  geboren  zu  Leipzig  im  Jahre  1812.  Seine  Jugend 
ging  unter  mannichfachen  künstlerischen  Eindrücken  hin,  ohne  dass  eine 
klar  ausgesprochene  Neigung  feste  Wurzel  bei  ihm  gefasst  hätte.  Im 
loten  Jahre  lernte  er  Beethoven' s  Symphonien  kennen,  und  diese  be- 
stimmten ihn  leidenschaftlich  zur  Musik,  die  schon  früher,  namentlich 
durch  den  „Freischütz",  mächtig  auf  ihn  gewirkt  hatte.  Dichterische  Ver- 
suche wurden  dabei  ebenfalls  unternommen.  Heftig  und  anregend  war 
auf  ihn  der  Eindruck  der  Julirevolution  im  1 8ten  Lebensjahre.  Noch  aber 
waren  diese  Einflüsse  auf  seine  künstlerische  Entwicklung  nicht  von  er- 
kennbarer Gestaltungskraft,  Er  schrieb  Sonaten,  Ouvertüren,  auch  eine 
Symphonie.  Nach  einem  Gozzi 'sehen  Mährchen  dichtete  er  sich  einen 
Operntext,  „Die  Feen".  Weber's  und  Marschner's  Werke  bestimm- 
ten ihn  zur  Nachahmung.  Des  deutschen  Studentenlebens  und  seiner 
phantastischen  Lüderlichkeit  wurde  er  bald  überdrüssig.  Dagegen  war 
die  Bekanntschaft  mit  der  Schröder-D evrient  von  grossem  Einfluss 
auf  ihn.  Die  Frucht  dieser  weiteren  Eindrücke  war  eine  Oper,  „Das 
Liebesverbot  oder  Die  Novize  von  Palermo",  nach  Shakespeare's 
„Maass  für  Maass".  Er  begann  jetzt  auch  seine  praktische  Laufbahn  als 
Musikdirector,  und  zwar  unter  ziemlich  frivolen  Kunstanschauungen. 
Das  Einstudiren  und  Dirigiren  französischer  Modeopern  amüsirte  ihn 
ausnehmend.  Bald  auch  verheirathete  er  sich.  Sein  Leben  war  bis  da- 
hin ziemlich  unbefriedigend  dahin  geflossen,  und  er  empfand  in  Folge 
davon  eine  verzehrende  Sehnsucht,  aus  der  Kleinheit  und  Erbärmliclikeit 
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der  ihn  beherrschenden  Verhältnisse  herauszukommen.  Eine  glänzende 
Laufbahn  als  Künstler  erschien  ihm  als  Ziel  seiner  Wünsche;  er  richtete 
deshalb  seine  Blicke  auf  Paris.  In  dieser  Absicht  bearbeitete  er  H.  Kö- 
nig's  Roman  „Die  hohe  Braut"  als  Operntext  Die  Bekanntschaft  mit 
Bulwer's  „Rienzi"  machte  er  um  diese  Zeit  ebenfalls,  und  auch  diesen 
Stoff  begann  er  dramatisch  zu  gestalten.  Ein  grösserer  praktischer  Wir- 
kungskreis eröffnete  sich  jetzt  für  ihn.  Er  ging  als  Musikdirector  nach 
Riga.  Der  geordnetere  Zustand  des  Theaters  daselbst  veranlasste  ihn,  fiir 
die  ihm  zu  Gebote  stehenden  Kräfte  Etwas  zu  schreiben.  So  begann  er 
die  Composition  eines  komischen  Operntextes  aus  „Tausend  und  eine 
Nacht".  Bald  jedoch  empfand  er  auch  hier  Ueberdruss  und  seine  eben 
begonnene  Arbeit  ekelte  ihn  plötzlich  an.  Aus  H.  Heine's  Schriften 
lernte  er  die  Sage  vom  „Fliegenden  Holländer*4  kennen.  Endlich  entschied 
er  sich,  den  Plan  des  „Rienzi"  wieder  aufzunehmen.  Dieser  Stoff  begei- 
sterte ihn  wirklich,  obschon  er  dabei  lediglich  die  grosse  Oper,  wie  sie 
damals  beschaffen  war,  im  Auge  hatte.  Als  er  die  Composition  der  bei- 
den ersten  Acte  beendet  hatte,  entschloss  er  sich,  mit  seinen  bisherigen 
Verhältnissen  zu  brechen,  und  ohne  genügende  Mittel,  aufs  Gera the wohl, 
nach  Paris  zu  gehen.  Auf  der  Hinreise,  an  der  Küste  Norwegens,  tauchte 
das  Bild  des  „Fliegenden  Holländers"  in  ihm  wieder  auf,  das  jedoch  für 
die  nächste  Zeit  in  Paris  wieder  in  den  Hintergrund  trat  Auch  den 
zur  Hälfte  fertigen  „Rienzi"  legte  er  anfangs  bei  Seite,  und  mühte  sich 
nur,  auf  jede  Weise  zum  Bekanntwerden  in  der  Weltstadt  zu  gelangen. 
Hierzu  fehlte  ihm  aber  nicht  weniger  als  Alles,  und  seine  Lage  wurde  in 
Folge  davon  eine  höchst  unsichere,  traurige,  schliesslich  ganz  trostlose. 
Aussichten  waren  ihm  eröffnet  worden,  eine  Oper  leichteren  Genres  zur 
Aufführung  zu  bringen,  und  er  griff  daher  zu  seinem  „Liebesverbot"  zu- 
rück. Um  sich  bekannt  zu  machen,  componirte  er  französische 
Romanzen.  Der  Zustand  der  Nichtberriedigung,  in  dem  er  sich  befand, 
gab  ihm  die  Stimmung  zu  seiner  Faust -Ouvertüre,  deren  Composition 
in  diese  Zeit  fällt  Bei  vollkommener  Erfolglosigkeit  seiner  Bestrebungen 
nach  Aussen  drängte  ihn  jedoch  die  Noth,  immer  tiefer  herabzusteigen. 
Er  war  gezwungen,  sich  mit  der  Verfertigung  von  Melodienarrangements 
aus  „beliebten"  Opern  für  das  Comet  ä  pistons  zu  beschäftigen,  die 
freie  Zeit  aber  benutzte  er  zur  Vollendung  des  „Rienzi".  Unter  dem 
Gesammteindruck  dieser  Erlebnisse,  um  seinem  Gefühl  der  Empörung 
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Luft  zu  machen,  betrat  er  zugleich  die  schriftstellerische  Laufbahn.  Er 
schrieb  Artikel  musikalischen  Inhalts  für  die  Gazette  Afwricale.  Hier- 
durch erleichtert,  begann  er  die  Ausführung  des  „Fliegenden  Holländers". 
Die  Musik  war  es,  die  ihn  rettete,  die  ihn  aus  allen  inneren  Bedräng- 
nissen emporhob.  Mit  dem  „Fliegenden  Holländer44  war  ihm  zugleich  ein 
ganz  neues  Stoffgebiet  erschlossen.  Sich  erhebend  über  den  Standpunct 
des  Operntextverfertigers  begann  seine  Laufbahn  als  Dichter.  Sehr 
bald  traten  ihm  nun  auch  die  Stoffe  zu  „Tannhäuser"  und  „Lohengrin" 
nahe.  Mit  grosser  Schnelligkeit  fahrte  er  den  „Fliegenden  Holländer"  aus. 
Jetzt  eröffneten  sich  ihm  auch  wieder  Beziehungen  zur  deutschen  Hei- 
math. Sein  „Rienzi"  war  in  Dresden  zur  Auffuhrung  angenommen  wor- 
den. Noch  schwankte  seine  Wahl  zwischen  geschichtlichen  und  mythi- 
schen Stoffen.  So  richtete  er  seine  Blicke  auf  Manfred,  Friedrich  H. 
Sohn.  Endlich,  nach  fast  dreijährigem  Aufenthalt,  29  Jahre  alt,  verliess 
er  Paris.  In  Dresden  angekommen,  fühlte  er  sich  so  heiter  gestimmt, 
dass  er  den  bereits  erwähnten  Stoff  aus  der  „Hohen  Braut"  von  König 
als  Operntext  für  seinen  Collegen  im  Capellmeisteramt  bearbeitete,  den- 
selben Text,  den  später  Kittl  unter  dem  Titel  „Die  Franzosen  vor 
Nizza"  componirt  hat.  Allerdings  war  die  Veränderung  keine  geringe 
in  Wagner's  äusserem  Leben.  Der  bis  dahin  Vereinsamte  sah  sich  plötz- 
lich zum  Liebling  des Gesammtpüblicums  erhoben,  fand  sich  geehrt,  be- 
wundert. Und  mit  Recht.  So  sehr  in  seinem  „Rienziu,  was  die  Musik  be- 
trifft, ein  Anlehnen  an  Vorbilder  sichtbar,  so  sehr  im  Ganzen  derEinfluss 
der  Pariser  grossen  Oper,  der  Luxus  und  der  Pomp  derselben,  bemerkbar 
war,  so  sehr  hatten  doch  einzelne  wahrhaft  schöne  Momente,  hatte  die 
jugendliche  Frische  des  Ganzen,  hatte  der  prächtige  Stof£  hatte  die  schon 
hier  durch  den  Umstand,  dass  Dichter  und  Componist  in  einer  Person 
vereinigt  waren,  herbeigeführte  Einheit  von  Poesie  und  Musik  gezündet. 
Mit  dem  Auftreten  in  Dresden  beginnt  überhaupt  seine  bedeutsamere  Thä- 
tigkeit,  die  zweite  Epoche  in  seinem  Leben.  Sofort  wurde  jetzt  auch 
der  „Fliegende  Holländer"  zur  Aufführung  vorbereitet.  Erneute  Bezie- 
hungen zur  Schröder-Devrient  veranlassten  ihn,  den  früheren  Plan  der 
„Sarazenin"  wieder  aufzugreifen,  doch  lehnte  die  genannte  Künstlerin 
diese  Aufgabe  ab.  Aber  auch  jetzt,  nach  diesen  überaus  glücklichen 
Erfolgen,  sollte  es  dem  Tondichter  nicht  mit  einem  Male  wohl  werden. 
Der  Fortgang  entsprach  nicht  dem  Anfang.    Wagner  verlor  im  Laufe 
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der  Zeit  wieder  an  schon  gewonnenem  Terrain.  Als  Dirigent  trat  er  öf- 
ters  der  bisherigen  Tradition  entgegen,  und  gerieth  dadurch  in  eine  op- 
positionelle Stellung,  während  zugleich  der  „Fliegende  Holländer"  durch- 
aus nicht  den  Beifall  fand,  mit  dem  man  „Rienzi"  aufgenommen  hatte. 
Wagner  machte  eine  Erfahrung,  die  fast  jeder  höher  begabte  Künstler 
zu  machen  genöthigt  ist.  Der  Beginnende,  so  lange  er  auf  bekannten 
Wegen  fortschreitet,  so  lange  er  das  Gewohnte  nur  eigentümlich  zu  ge- 
stalten sucht,  hat  einen  augenblicklichen  Erfolg  für  sich.  Gelangt  er  da- 
hin, sich  selbst  in  ganzer  Kraft  zu  erfassen,  so  erscheint  er  den  Meisten 
plötzlich  ein  Anderer,  er  verliert  die  gewonnenen  Sympathien,  bis  die 
Bedeutung  des  neuen  Weges,  vielleicht  nach  langen  Jahren  erst,  zum 
Bewusstsein  gekommen  ist.  Der  Beifall,  den  man  spendet,  gilt  in  der 
Regel  nicht  dem  Höheren,  er  gilt  dem  Gewohnten.  So  waren  auch  hier 
zahlreiche  Gegner  sehr  bald  bemüht,  Wagner's  Leistungen  herabzu- 
setzen, und  den  früheren  Liebling  des  Gesammtpublicums  in  eine  Par- 
tcistellung  zu  drängen.  Mehr  und  mehr  machten  sich  innere  und  äussere 
Missverhältnisse  auch  in  der  neuen  Umgebung  geltend,  und  er  gelangte 
allmälig  zu  der  Einsicht,  dass  unter  der  Voraussetzung  der  gegenwär- 
tigen politischen,  socialen  und  künstlerischen  Zustände  an  die  Verwirk- 
lichung eines  Ideals,  wie  es  ihm  vorschwebte,  nicht  zu  denken  sei.  Seine 
Hoffnungen  auf  schnelle  Verbreitung  seiner  Opern  auf  den  deutschen 
Theatern  blieben  durchaus  unerfüllt.  Von  den  bedeutendsten  Directionen 
wurden  ihm  seine  Partituren,  oft  sogar  in  uneröffneten  Paqueten,  zurück- 
geschickt. In  Hamburg  gelang  es,  den  „Rienzi"  zur  Aufführung  zu  brin- 
gen, doch  war  selbst  dieser  dort  den  Leuten  zu  hoch  gegeben.  Der 
einzige  deutsche  Capellmeister,  der  ein  tiefergehendes  Interesse  nahm 
war  Spohr,  so  dass  unter  Leitung  desselben  der  „Fliegende  Holländer44 
in  Cassel  zur  Aufführung  kam.  Auch  das  Berliner  Hoftheater  brachte 
das  genannte  Werk,  so  wie  später  den  „Rienzi",  dessen  Erfolg  jedoch 
Wagner  selbst  durch  eine  missverstandene  Erklärung,  die  er  in  der 
Probe  gab,  und  die  sofort  in  missgünstiger  Weise  von  der  Presse  ausge- 
breitet wurde,  in  Frage  stellte.  Wagner  begab  sich,  nach  Beendigung 
seines  „Tannhäuser" ,  die  in  diese  Zeit  fällt,  in  ein  böhmisches  Bad,  und 
fühlte  sich  bald  leicht  und  fröhlich  gestimmt.  So  entstand  der  Plan  zu 
einer  komischen  Oper  „Die  Meistersinger  zu  Nürnberg",  ein  beziehungs- 
voller  Gegensatz  zum  Sängerkrieg  auf  der  Wartburg.    Auch  die  Dich- 
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tung  zu  „Lohengrm"  wurde  jetzt  im  Entwurf  beendet,  und  die  Aufführung 
de*  „Tannhäuser"  in  Dresden  vorbereitet.  Doch  auch  das  Schicksal 
dieser  Oper  war  Anfangs  ein  wenig  günstiges,  und  die  erste  Aufführung 
ging  ohne  ncnnenswcrthen  Erfolg  vorüber.  Dabei  blieb  Alles  mehr  oder 
•  weniger  local.  Diejenigen,  denen  man  ein  tieferes  Verständniss  zutrauen 
konnte,  —  Schumann  z.  B.,  der  den  ersten  Aufführungen  des  „Tann- 
häuser" in  Dresden  beiwohnte,  —  schwiegen,  oder  wenn  sie  sprachen,  ge- 
schah es  nicht  mit  dem  Nachdruck,  der  einer  Epoche  machenden  Erschei- 

* 

nung  gebührt  hätte.  Nur  hin  und  wieder  drangen  entstellte,  damals  will- 
fährig geglaubte  Gerüchte  nach  Aussen.  In  Leipzig  machte  die  Ouver- 
türe zum  „Tannhäuser"  bei  der  ersten  Aufführung  im  Concert  Fiasco. 
Man  muss  das  naturlich  finden,  wenn  man  bedenkt,  dass  das  Publicum 
von  der  ganzen  Oper  nicht  das  Geringste  kannte,  dass  man  sogar  dem 
Componisten  mit  den  ungünstigsten,  durch  jene  Gerüchte  genährten  Vor- 
urtheilen  entgegentrat. 

Wagner  hatte  nach  und  nach  an  seinen  eigenen  Kunstschöpfungen 
sich  emporgearbeitet,  und  der  frühere  unbestimmte  Drang  war  der  klaren 
Erkenntniss  gewichen.  Je  entschiedener  er  aber  nun  der  Verwirklichung 
seiner  höheren  Bestrebungen  zuschritt,  um  so  mehr  musste  die  Kluft 
zwischen  seiner  inneren  Welt  und  der  äusseren,  auf  die  ich  bereits  vor- 
hin hingedeutet  habe,  ihm  zum  Bewusstsein  kommen,  um  so  niederdrü- 
ckender musste  dieser  Widerspruch  für  ihn  werden,  und  die  Ueberzcu- 
gung  befestigen,  dass,  wie  gesagt,  unter  der  Voraussetzung  der  gegen- 
wärtigen Kunstzustände  nichts  Grösseres  von  ihm  zu  vollbringen,  Nichts 
durchzuführen  sei,  was  auf  höheren  als  den  gewöhnlichen  Voraussetzun- 
gen beruhe.  Eine  immer  grössere  innere  Missstimmung  war  die  natür- 
liche Folge;  er  war  dahin  gekommen,  den  Bruch  offen  auszusprechen, 
und  die  damaligen  politischen  Bewegungen  kamen  einem  solchen  Be- 
ginnen entgegen.  Seine  Entfernung  aus  Deutschland  erfolgte.  Aber- 
mals trat  er  als  Schriftsteller  auf,  um  auch  auf  diese  Weise  seinen  Ideen 
Bahn  zu  brechen.  Auf  solche  Weise  aber  erfolgte  der  entscheidende 
Wendepunct.  Man  lernte  jetzt  das  Unrecht  erkennen,  welches'an  Wag- 
ner begangen  worden  war,  indem  man  die  Grösse  und  Tragweite  dieser 
Weltanschauung,  indem  man  diesen  geistigen  Hintergrund  gewahrte. 
Nicht  excentrische  Wunderlichkeiten,  an  die  wir  ferner  Stehenden  bis 
dahin  immer  noch  geglaubt  hatten,  sondern  eine  consequent  durchgebil- 
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dete  Weltanschauung,  eine  reiche  Schöpferkraft  ist  in  diesen  theoretischen 
Schriften  niedergelegt.  Zugleich  trat  jetzt  ein  Vorkämpfer  auch  für  seine 
Kunstschöpfungen  auf,  der,  absehend  von  der  theoretischen  Grundlagej 
für  die  Letzteren  die  Bahn  brach:  Franz  Liszt.  Diesem  gebührt  das 
Verdienst,  was  die  Opern  Wagner's  betrifft,  zuerst  hervorgetreten  zu  • 
sein  und  den  Impuls  für  die  Aufführung  derselben  gegeben  zu  haben. 
Damit  beginnt  die  dritte  Epoche  in  Wagner's  Leben,  der  ich  am  Schlüsse 
dieser  Darstellung  noch  in  Kürze  gedenken  werde. 

In  seiner  ersten  Schrift:  „Kunst  und  Revolution14  machte  Wagner 
im  Allgemeinen  nur  erst  seiner  Stimmung  Luft.  Die  entwickelte  Ge- 
sammttheorie  enthält  die  zweite:  „Das  Kunstwerk  der  Zukunft";  speciel- 
lere  Erörterungen  und  die  Anwendung  auf  Poesie  und  Musik  die  dritte : 
„Oper  und  Drama."  In  der  schon  vorbin  genannten  vierten  Schrift 
„Drei  Operndichtungen",  hat  er  seine  persönliche  Entwicklung  dargelegt 
Es  war  zunächst  der  offen  ausgesprochene  Bruch  mit  der  gegenwärtigen 
Kunst  und  den  Zuständen  derselben,  welcher  über  das  Eigentümliche 
seiner  Richtung  orientiren  musste.  Seine  aussergewöhnliche  Bedeutung 
trat  hervor  durch  den  neuen  Ausgangspunct,  den  er  für  sich  und  seine 
Schöpfungen  gewonnen  hatte.  Gross  und  mächtig  erscheint  der  Drang 
nach  Hingebung  an  ein  Allgemeines,  nach  Objectivität,  der  bis  dahin 
vorherrschenden  Subjectivität  gegenüber.  Charakteristisch  ferner  ist  die 
Abwendung  von  der  bisherigen  Aristokratie  des  Geistes,  von  unserer  Ge- 
lehrtenkunst und  die  Hinweisung  auf  das  Urschöplerische  im  Volke,  die 
Ueberzeugung  von  der  Einseitigkeit  der  Intelligenz.  Von  höchster  Be- 
deutung erscheint  ferner  die  Forderung,  dass  die  Kunst  zu  entsprechen- 
der äusserer  Erscheinung,  zu  voller  Wirklichkeit,  die  nur  im  Drama  zu 
erreichen,  gelangen  müsse,  und  das  daran  sich  schliessende  Gebot  einer 
Wiedervereinigung  der  bis  jetzt  getrennten  Künste.  Es  ist  das  den  Zeit- 
bestrebungen im  Allgemeinen  entsprechende  Verlangen  nach  Wirklich- 
keit, welches  hier  den  entschiedensten  Ausdruck  gefunden  hat.  Bedeut- 
sam ferner  ist  die  erhöhte  Stellung  der  Kunst  im  Allgemeinen,  welche 
Wagner  erstrebt.  Als  charakteristische  Züge  bemerken  wir  im  weite- 
ren Verlaufe,  neben  vielen  anderen,  die  Opposition  gegen  unsere  „monu- 
mentale" Kunst,  das  Verlangen,  dass  im  Gegentheil  die  Kunst  lebendiger 
Ausdruck  der  Zeit  sei,  die  Forderung  unmittelbaren  Gefühle  Verständnisses 
im  Gegensatz  zu  der  überwiegend  bis  jetzt  hervorgetretenen  Verstandes- 
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seite.  Was  epeciell  Musik  betrifft,  so  ist  es  hier  der  Kampf  gegen  die 
bisherige  Oper,  der  Kampf  gegen  die  Musik  ala  Sonderkunst  und  in 
Folge  davon  gegen  eine  auch  in  Zukunft  für  sich  bestehende  Instrumen- 
talmusik, welcher  sogleich  die  Wagner'sche  Richtung  als  neu  und  ur- 
sprünglich erscheinen  Hess.  Wir  haben  die  Erscheinung  eines  gesunden, 
ganzen  Menschen  vor  uns,  eines  Menschen,  der  sich  von  der  bisherigen 
Halbheit  befreit  hat,  der  vollständig  herausgetreten  ist  aus  einer  über- 
lebten Weltanschauung,  und  in  sich  selbst  neue  Grundlagen  schafft,  der 
alles  Unbrauchbare  in  dem  Ueberkommeuen  aus  sich  herauswirft  und  nach 
tiefster  Erneuung  ringt.  Eine  Persönlichkeit  tritt  uns  entgegen,  die  kühn 
und  frei  sich  auf  sich  selbst  stellt,  obschon,  wie  bemerkt,  im  tiefsten  Inne- 
ren von  dem  Verlangen  beseelt,  nicht  in  abgeschlossener  Subjectivität  zu 
beharren,  sondern  in  dem  Ganzen  aufzugehen.  Es  ist  nicht  ein  leicht- 
sinniges, revolutionäres  Spiel,  welches  wir  vor  uns  haben,  wir  sehen  so- 
gleich den  ausgesprochensten  Beruf  zu  schöpferischer  Umgestaltung. 

Ich  habe  hier  die  wichtigsten  der  Wagner'schen  Ideen  zunächst 
nur  flüchtig  Ihnen  angedeutet,  um  die  hervorstechendsten  Züge  in  ein 
Gesammtbild  zu  fassen.  In  der  nächsten  Vorlesung  ist  es  meine  Absicht, 
noch  etwas  näher  darauf  einzugehen. 

Betrachten  wir  jetzt  zunächst  die  Kunstwerke,  so  gewinnen  wir  die 
Ueberzeugung,  wie  Wagner  es  vor  Allen  wagen  durfte,  mit  dem  Bis- 
herigen zu  brechen,  da  er  die  Kraft  besass,  Grösseres  dafür  an  die  Stelle 
zu  setzen.  Ich  habe  nicht  nöthig,  was  ich  über  den  Gang  der  Oper,  über 
die  neuesten  Zustände  derselben  Ihnen  gesagt  habe,  hier  zu  wiederholen. 
Sie  erinnern  sich  unseres  Resultats.  Das  traurigste  Bild  gewährte  die 
neuere  deutsche  Oper  seit  1830.  Sie  erschien  uns  verkommen  nach  Form 
und  Inhalt.  Eben  so  wenig  Erfreuliches  war  von  der  italienischen  Oper 
der  neuesten  Zeit  zu  berichten,  ja  es  gestaltete  sich  hier  das  Urtheil  in 
mancher  Beziehung  noch  ungünstiger.  Die  französische  Oper  hatte  auch 
jetzt  noch  die  Aufgabe  am  grossartigsten  ergriffen,  eben  so  wenig  aber 
durfte  ich  verschweigen,  dass  wir  trotzdem  fast  nur  eine  Caricatur  vor 
uns  haben.  Künstlerischer  und  von  höherer  Bedeutung  war  das,  was  von 
der  Beethoven 'sehen  Schule  ausgegangen  ist;  aber  alle  diese  Tonsetzer 
standen  der  Oper  ferner,  sind  nicht  bis  zur  Verwirklichung  eines  wahr- 
haften Fortschritts  durchgedrungen,  und  ihre  Bedeutung  nach  dieser  Seite 
hin  besteht  daher  nur  darin,  in  Mitte  so  vieler  Verirrungen  das  Höhere 
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aufrecht  erhalten  zu  haben.  Das  Größte  wurde  geleistet,  nicht  in  der 
Oper  selbst,  sondern  in  der  Musik  zu  classischen  Tragödien.  Jetzt  trat 
Wagner  mit  seinen  Opern  hervor,  und  er  ist  der  Erste  gewesen,  der 
nicht  blos  die  Oper  wieder  zum  Kunstwerk  gemacht,  sondern  zugleich 
auch  die  Aufgabe  um  einen  gewaltigen  Schritt  weiter  geführt  hat.  Der 
tiefere  Geist  kam  in  der  Epoche  der  30er  Jahre  nur  noch  in  der  Sym- 
phonie und  in  den  der  Kammer-  und  Hausmusik  angehörigen  Werken  zur 
Erscheinung.  Mit  Wagner  trat  die  Oper  wieder  an  die  Spitze  der  Ent- 
wicklung, und  wir  haben  nun  eine  Geistesgrösse,  die  zuletzt  nur  noch  in 
jenen  anderen  Gebieten  zu  finden  war,  aufs  Neue  in  dieser  Sphäre:  die 
von  Beethoven  ausgegangene  grosse  Bewegung  mündet  aus  in 
der  Wagner'schen  Oper.  Wagner's  Kunstschöpfungen  bilden  den 
Abschluss  derselben  und  zugleich  den  Anfangspunct  für  eine  neue  gross* 
artige  Umgestaltung. 

Was  uns  bei  der  Betrachtung  der  Wagner'schen  Opern  zunächst 
und  sobald  wir  nur  die  allgemeinsten  Eindrücke  uns  zum  Bewusstsein 
bringen,  entgegentritt,  ist  die  Hoheit  und  Reinheit  einer  echt  künst- 
lerischen Gesinnung.  Wagner  sucht  nicht  mehr  durch  Concessioncn 
aller  Art,  wie  bisher  es  geschah,  zu  fesseln,  es  ist  die  Wahrheit,  es  ist  die 
Macht  der  Sache,  der  er  vertraut  und  von  der  er  die  Wirkung  abhängig 
macht.  Eine  Folge  dieser  Gesinnung  ist  zunächst  das  natürliche  und 
durchaus  Gesunde  in  seinen  Werken,  ist  ferner  die  innere  Einheit,  die 
Consequenz,  der  fest  ausgeprägte  Styl  darin,  ist  endlich  die  echt  künst- 
lerische Gestaltung,  welche  nicht  von  subjectivem  Belieben,  dem  Streben 
nach  Beifall,  dem  Effect  abhängig  ist,  sondern  durch  innere  Notwendig- 
keit, durch  den  Gang  der  Sache  bedingt  erscheint  Es  ist  aber  ein  grosser 
Unterschied  zwischen  dieser  Gesinnung,  wie  sie  bei  Wagner  zur  Er- 
scheinung kommt,  und  dem  ebenfalls  auf  das  Edlere  gerichteten  Kunst- 
streben so  vieler  der  besseren  unter  den  neueren  Tons  etzer  n.  Wussten 
diese  so  häufig  ein  ernsteres  Wollen  nur  durch  Opposition  aufrecht  zu 
erhalten,  nur  durch  Abwendung  von  der  Mode  des  Tages  sowol,  als  auch 
von  den  höher  berechtigten  Einflüssen  der  Zeit  uud  den  begründeten 
Fordeningen  der  Gegenwart,  glaubten  dieselben  in  dem  Festhalten  am 
Alten ,  oder  der  Rückkehr  zu  früherer  Einfachheit  das  Heil  der  Kunst 
suchen  zu  müssen,  so  sehen  wir  bei  Wagner,  wie  er  alle  modernen  Ein- 
flüsse als  Voraussetzung  hinter  sich  hat,  wir  sehen  die  Benutzung  und 
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Verarbeitung  derselben.  Nicht  mehr  in  der  Rückkehr  zur  Einfachheit, 
d.  h.  2ur  Kahlheit  und  Dürftigkeit  früherer  Kunstzustände,  liegt  das  Heil. 
Es  ist  eine  grosse  Täuschung,  die  Einflüsse  der  Mode  verschmähen  und 
die  Kunstschöpfungen  in  ein  Gewand  kleiden  zu  wollen,  welches  die  Zeit 
schon  abgestreift  hat.  In  diesem  Falle  wird  die  ernstere  Gesinnung  stets 
mit  einer  gewissen  Hausbackenheit  und  Philisterhaftigkeit  verschmolzen 
sein.  Wagner  erscheint  hinabgezogen  in  den  Strudel  des  Verderbens, 
wie  einst  Gluck,  aber  es  ist  diese  Entwicklung  nur  eine  Voraussetzung 
füf  sein  späteres  Schaffen  gewesen,  er  ist  hindurch  gegangen,  er  hat  die 
schlechten  Einflüsse  besiegt  und  nur  das  wirklich  Gewinnbringende  be- 
nutzt. Wagner  hat  von  der  französischen  grossen  Oper  seinen  Aus- 
gangspunct  genommen,  er  zeigt  sich  berührt  von  dem  äusserlich  Frischen 
und  Pikanten  derselben,  der  Luxus  und  Pomp  derselben  ist  an  ihm  nicht 
spurlos  vorübergegangen.  Schon  in  „Rienzi"  jedoch  erscheinen  diese 
Elemente  veredelt  und  treten  im  weiteren  Fortgang  immer  geläuterter 
auf.  Es  ist  Dicht  jener  hausbackene  Emst  in  ihm,  der  sich  allein  durch 
die  Flucht  vor  jeder  Gefahr  zu  erhalten  vermag,  es  ist  das  siegesgewisse 
Hindurchdringen  Dessen,  der  seine  Zeit  beherrscht.  Deshalb  haben  wir 
bei  ihm  neben  der  Keuschheit  der  echten  Künstlernatur  zugleich  den 
ganzen  Reich thum  der  gewonnenen  Kunstmittel,  das  Volle,  Reiche  und 
Gesättigte,  Frische  der  Phantasie,  veredelten  Sinnenreiz,  Vertrautheit  mit 
der  Bühne,  die  Fähigkeit,  auf  Massen  zu  wirken,  einen  weiten  Horizont 
und  eine  grosse  und  edle  Popularität;  wir  haben  mit  einem  Worte  nicht 
mehr  Kunstwerke,  welche  nur  in  oppositioneller  Stellung  zu  den  Einflüs- 
sen  der  Zeit  einen  ernsten  Charakter  zu  behaupten  vermögen,  sondern 
solche,  in  denen  ein  neues  Ideal,  das  Ideal  der  Gegenwart,  wirklich  und 
wahrhaft  zur  Erscheinung  gekommen  ist. 

In  der  modernen  Oper  ferner  war,  wie  die  frühere  Darstellung  uns 
gezeigt  hat,  alle  Frische  und  Ursprünglichkeit  des  Inhalts  verloren  ge- 
gangen. Auch  hier  ist  Wagner  der  Erste  gewesen  in  unserer  Zeit,  der 
einen  wirklichen  neuen  Inhalt  auf  diesem  Gebiet  zur  Darstellung  gebracht 
hat.  Bei  ihm  treffen  wir  nicht  allein  gesundes,  wahres,  echt  menschliches 
Gefühl,  wie  in  einzelnen  der  besseren  neueren  Erscheinungen,  es  ist  zu- 
gleich modernes  Bewusstsein,  modernes  Empfinden,  welches  hier  uns  ent- 
gegentritt, es  ist  die  Stimmung  der  Zeit,  aber  nicht  blos  die  schnell  dahin 
schwindende  einer  kurzen  Epoche,  der  Mode  des  Tages;  der  wahrhaft 
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substantielle  Gehalt  der  Gegenwart  und  Zukunft  gelangt  zum  Auedruck, 
trotz  der  scheinbar  einer  ganz  anderen  Sphäre  angehörigen  Dichtungen 
und  zwar  in  einer  Fülle  und  Macht,  wie  dies  seit  Beethoven  nicht  wie- 
der geschehen  ist. 

Dans  Wagner  in  seinen  Dichtungen,  in  der  Wahl  der  Stoffe  und 
der  Ausführung  derselben,  am  glücklichsten  in  neuerer  Zeit  gewesen,  ist 
so  zweifellos,  dass  auch  die  engherzigsten  Gegner  dies  haben  zugestehen 
müssen.  Wagner  hat  der  Zersplitterung,  dem  willkürlichen  Umher- 
schweifen gegenüber  die  Möglichkeit  erneuter  Einheit  gewährt,  indem  er 
in  seinen  Stoffen  ein  neue*  Ideal  erfasst  hat  Zugleich  ist  noch  eine 
zweite  Seite,  auf  die  ebenfalls  schon  weiter  oben  hingedeutet  wurde,  von 
der  entschiedensten  Bedeutung.  Während  jetzt  so  oft  prosaisches,  der 
poetischen  Behandlung  widerstrebendes  Gerede  zum  Vorwurf  der  musika- 
lischen Behandlung  genommen  wurde,  hat  Wagner  gegeben,  was  wirk- 
lich gesungen  werden  kann,  was  eines  musikalischen  Ausdrucks  fähig 
st.  Das  Verdienst  seiner  Dichtungen  ist  jedoch  durch  die  Angabe  die- 
ser beiden  Vorzüge  noch  nicht  erschöpft.  Fr.  Liszt  in  einer  Reihe  geist- 
voller Aufsätze  in  der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik"  macht  in  einem 
derselben  (über  Weber's  „Euryanthe"  Bd.  40,  Nr.  13)  namentlich  darauf 
aufmerksam,  dass  früher  stets  in  der  Oper  eine  Mesalliance  zwischen 
grossen  Tonsetzern  und  mittelmässigen  Poeten  stattgefunden  habe.  Wag- 
ner,  bemerkt  Liszt,  gab  sich  Rechenschaft  von  diesem  Verhältniss  und 
protestirte  energisch  gegen  alle  derartigen  Mesalliancen,  welche,  ohne  den 
mittelmässigen  Poeten  zu  erhöhen,  den  grossen  Musiker  herniederziehen. 
Durch  diese  beredte  Protestation  leistete  Wagner  der  dramatischen 
Kunst  einen  unberechenbaren  Dienst,  welches  auch  das  Schicksal  der 
anderen  Ideen  sein  möge,  die  in  seinem  Gedankengang  sich  allmälig  um 
dies  unumstössliche  Grundprincip  gesammelt  haben:  dass  der  Genius  des 
Musikers  sich  nur  mit  einem  ebenbürtigen  Dichtergenius  verbinden  darf 
und  dass  die  beste  Musik  immer  ein  mehr  oder  minder  ungünstiges  Ge- 
schick haben  wird,  sobald  mittelmässige  Poesie  zu  ihrem  Träger  sich 
aufwirft. 

Was  weiter  die  musikalische  Form  betrifft,  so  hat  Wagner  mit 
der  ihm  eigentümlichen  Energie  das  bisher  nur  in  selteneren  Fällen  An- 
gestrebte und  auch  da  nur  unvollkommen  Erreichte  zuerst  vollendet  und 
mit  Consequenz  durchgeführt    Er  hat  die  starre,  nur  apeeifisch  musika- 
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Hachen  Zwecken  dienende  Form  zerbrochen,  die  Abgeschlossenheit  der- 
selben aufgehoben,  er  hat  die  einzelnen  Bestandteile  in  Fluss  gebracht, 
und  so  die  Möglichkeit  einer  innigeren  Einheit  von  Poesie  und  Musik 
gegeben,  die  Poesie  von  den  egoistischen  Ansprüchen  der  Musik  befreit 
Dies  Verdienst  ist  ebenfalls  so  unzweifelhaft,  die  Entwicklung  hat  zu 
diesem  Abschluss  mit  solcher  Bestimmtheit  hingedrängt,  dass  auf  musika- 
lischem Gebiet  über  die  Noth wendigkeit  desselben  jetzt  kaum  noch  ein 
Zweifel  herrschen  kann.  Nur  einzelne  Schriftsteller  vermögen  sich  über 
diese  Wendung  noch  nicht  zu  beruhigen,  und  gewähren  das  erheiternde 
Schauspiel,  längst  beklagte  Missbräuche  und  Verirrungen  als  der  Ton- 
kunst eijrenthümliche  Vorzüge  in  Schutz  zu  nehmen.  So  namentlich 
bezüglich  der  Arie,  die  sie  nur  höchst  ungern  opfern  möchten.  Sie  ver- 
mögen nicht  zu  begreifen,  wie  das,  was  einst  bedeutungsvoll  und  hochbe- 
rechtigt war,  sich  überleben  konnte,  nicht  einzusehen,  wie  das,  was  einst 
eine  absolute  Geltung  beanspruchte,  später  zu  einer  nur  relativen  herab- 
gesetzt werden  musste,  so  dass,  mit  Abstreifung  der  bisherigen  Er- 
scheinungsform und  unter  wesentlichen  Einschränkungen,  nur  das  wirk- 
lich für  alle  Zeit  Berechtigte  darin  auf  den  neuen  Standpunct  mit  her- 
über genommen  wird.  Dass  wir  die  Arie  nicht  als  etwas  absolut  Ver- 
werfliches betrachten,  dasjenige,  was  sie  ins  Leben  rief,  nicht  als  etwas 
Unsinniges  überhaupt,  dass  wir  die  Berechtigung  derselben  auf  dem 
früheren  Standpunct  speeifisch  musikalischer  Kunst  gelten  lassen,  entgeht 
natürlich  ihrer  Einsicht.  In  Bezug  darauf  verwechseln  sie  unsern  Kampf 
gegen  die  Missbräuche  mit  einem  Kampf  gegen  das  "Wesen  der  Sache. 

Schon  die  hier  namhaft  gemachten  Vorzüge,  durch  die  Wagner  die 
moderne  Oper  mit  mächtiger  Hand  aus  ihrer  Versunkenheit  emporge- 
rissen hat,  würden  seine  Kunstschöpfungen  zu  den  bedeutungsvollsten 
der  Gegenwart  machen.  Diese  Vorzüge  sind  jedoch  keineswegs  die  ein- 
zigen; wir  haben  im  Gegentheil  nach  zwei  verschiedenen  Seiten  hin  Mo- 
mente des  Fortschritts,  die  ihnen  inne  wohnen,  hervorzuheben,  von  grös- 
serer Tragweite  noch,  als  die  meisten  der  bisher  genannten,  von  so  durch- 
greifender Bedeutung,  dass  Wagner  durch  dieselben  die  Stellung  eines 
Epoche  machenden  Genius  erhält. 

Das  erste  dieser  Moniente  ist  der  Universalität  Mozart's  gegenüber 
die  Wendung  zum  Nationalen  hin.  Meine  frühere  Darstellung  zwar 

hat  gezeigt,  wie  alsbald  nach  Mozart  schon  diese  Wendung  zur  Er-» 
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scheinung  gekommen  ist.  Wagner  aber  hat  wirklich  erreicht  und  zu 
einem  neuen  Höhepunct  gefuhrt,  was  dort  nur  angestrebt  wurde.  Es 
wurde  schon  gesagt,  dass  Beethoven  der  Mann  gewesen  ist,  welcher  das 
Deutsche  im  grossen  und  hohen  Sinne  zur  Darstellung  hätte  bringen 
können.  Beethoven  aber  hat  seiner  ersten  Leistung  auf  dem  Gebiet 
der  Oper  keine  Folge  gegeben,  er  hat  sich  auf  die  Instrumentalmusik 
beschränkt  und  allein  nach  dieser  Seite  hin  erreicht,  was  auf  dem  Gebiet 
der  Oper  noch  als  Aufgabe  übrig  blieb.  Später  haben  unsere  Roman- 
tiker auch  auf  dem  Gebiet  der  Oper  eine  verwandte  Richtung  eingeschla- 
gen, und  den  Bestrebungen  der  neuesten  Zeit  mächtig  vorgearbeitet.  Die 
Schöpfungen  dieser  Männer  aber  waren  mit  denselben  Mängeln  behaftet, 
an  denen  überhaupt  die  gesammte  Romantik  leidet.  So  erscheint  die 
Aufgabe  nur  angebahnt,  keineswegs  aber  wirklich  gelöst.  Das  Nationale, 
bemerkte  ich  schon  einmal,  besteht  jetzt  nicht  mehr  darin,  dass  es  zugleich 
mit  gewiesen  Mängeln  und  Einseitigkeiten  verbunden  ist,  nicht  mehr 
darin,  dass  man  sich  in  diesen  seinen  Fehlern  gefällt,  dass  man  das 
Fremde  einseitig  ausschliesst,  im  Gegenthcil  darin,  dass  man  die  Arbeit 
aller  anderen  Völker  zu  eigener  Steigerung  und  Vervollkommnung  ver- 
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wendet.  Das  Ziel  der  europäischen  Entwicklung  überhaupt  ist  dies,  dass 
die  einzelnen  Staaten  und  Stämme  in  einander  geistig  aufgehen,  sich  geistig 
durchdringen,  dass  sie  ein  grosses  Ganze  bilden,  worin  das  Nationale  nur 
noch  einen  Schmuck,  eine  individuelle  Färbung  gewährt.  Um  aber  dies  Ziel 
zu  erreichen,  muss  dasselbe  bei  uns  jetzt  in  den  Vordergrund  treten,  muss 
es  zu  vollkommener  Ausgestaltung  gelangen,  und  hierin  besteht  das  wei- 
tere grosse  Verdienst  Wagncr's.  Er  ist  es,  der  zum  ersten  Male  eine 
deutsche  Oper  gegeben  hat,  frei  von  früheren  Schwächen  und  Einseitig- 
keiten, eine  deutsche  Oper,  in  der  das  Nationale  nach  seiner  Grösse  und 
umfassenden  Bedeutung  zur  Geltung  gekommen  ist.  Eine  nothwendige 
Folge  dieses  Verdienstes  ist  die  erneute  Geltung,  zu  der  er  die  deutsche 
Oper  gebracht  hat,  die  Zurückdrängung,  die  Besiegung  der  ausländischen. 

Das  zweite  der  bezeichneten  Momente  des  Fortschritts  bei  Wagner 
besteht  in  der  zum  ersten  Male  geforderten  höheren  Einheit  von 
Poesie  und  Musik,  in  der  gleichen  Berechtigung  der  verschie- 
denen zu  einem  Ganzen  verbundenen  Künste,  welche  als  Ziel  von 
ihm  angestrebt  wird.  Die  Oper  auf  Mozart'schem  Standpuncte  war, 
wie  bemerkt,  musikalisch-dramatisches  Kunstwerk  gewesen,  Pas  Ueber- 
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gewicht  der  Musik  auf  jenem  Standpunct  war  ein  notwendiges,  durch- 
aus begründetes.  Mozart  hatte  als  Musiker  nach  dem  Drama  gestrebt, 
so  weit  dies  in  den  Grenzen  seiner  Kunst  erreichbar  war.  Später  ist 
aus  dem  Uebergewicht  der  Musik,  aus  der  unvermeidlichen  Ausbreitung 
und  Herrschaft  derselben  innerhalb  der  notwendigen  Schranken  eine 
ganz  willkürliche,  völlig  unsinnige  und  abgeschmackte  Alleinherrschaft 
der  Musik  geworden,  ein  ganz  willkürliches  Schalten  mit  der  Dichtung 
hat  stattgefunden,  so  dass  die  Tonsetzer  zuletzt  den  Text  nur  noch  als 
völlig  gleichgültiges  Vehikel  benutzten,  um  überhaupt  Musik  zu  machen, 
die  eben  so  gut,  wie  im  Theater,  auch  im  Concertsaal  zur  Aufführung 
kommen  konnte.  Wagner  hat  einen  neuen  Ausgangspunct  genommen, 
indem  er  die  Musik  aus  ihrer  absoluten  Herrschaft  verdrängte,  und  der- 
selben die  Stellung  einer  Macht  von  nur  relativer  Bedeutung  anwies. 
Die  bisherige  Oper  war,  wie  wir  gesehen  haben,  zur  Nullität  herabge- 
sunken, es  war  darin  zu  vollständiger  Entwicklung  gekommen,  was  als 
Keim  bei  ihrer  ersten  Begründung  in  ihr  gelegen  hatte.  Durch  Wag- 
ner' s  That  ist  der  Anstoss  gegeben  worden  zu  neuer  Gestaltung  weit  in 
die  Zukunft  hinaus.  Wagner  hat  sich  auf  diese  Weise  nicht  blos  über- 
wiegend negativ  aus  der  bisherigen  Versunkenheit  herausgearbeitet,  er 
ist  zugleich  schöpferisch  in  einer  Weise  aufgetreten,  die  ihn,  wie  gesagt, 
in  eine  Reihe  mit  den  ersten  Genien  der  Kunst  stellt  Als  eines  der 
wichtigsten  Resultate  jener  Einheit  von  Poesie  und  Musik  aber  erscheint 
—  um  dies  hier  spcciell  noch  zu  erwähnen  —  neben  vielen  anderen 
gleichfalls  wichtigen  Ergebnissen,  die  völlig  neue  Behandlung  der  Sing- 
stimme. Ich  habe  schon  einmal  auf  die  Wichtigkeit  dieses  Umstandes 
hingedeutet,  als  es  uns  darauf  ankam,  die  absolute  Gedankenlosigkeit  zu 
bezeichnen,  zu  der  man  nach  Mozart's  universeller  Durchdringung  der 
verschiedenen  Style  in  dieser  Sphäre  endlich  herabgesunken  war.  Schran- 
kenlos hat  ,  sich  eine  maasslose  Willkür  ausgebreitet.  Durch  Wagner 
ist  der  Weg  bezeichnet  worden  zu  einer  Melodiebildung  anderer  Art, 
einer  Melodiebildung,  die  aus  der  innigsten  Einheit  von  Wort  und  Ton 
entsteht,  nicht  wie  die  bisherige  absolut -musikalische  Melodie  das  Wort 
nur  als  Unterlage  benutzt.  Diese  Behandlung  ist  so  neu,  dass  sie  bis 
jetzt  noch  am  wenigsten  verstanden  wurde  und  die  meisten  gegnerischen 
Stimmen  hervorgerufen  hat.  Insbesondere  machen  wir  auch  hier  die  in 
Bezug  auf  musikalische  Form  weiter  oben  schon  einmal  erwähnte  üjrfaly. 
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rung,  dass  Dichter  und  Schriftsteller,  die  gerade  eine  solche  Annäherung 
am  bereitwilligsten  ergreifen  sollten,  am  meisten  ohne  Verständnies  sich 
zeigen,  am  meisten  sich  zu  Vertretern  des  alten  Opernunsinnes  aufwer- 
fen ,  während  die  Musiker  in  ihrer  Einsicht  weiter  gediehen  s»nd. 

Dies  ist  in  einigen  Grundzügen  das  Wesentliche  der  Verdienste 
Wagner' s  als  schaffender  Künstler,  das  Wichtigste  der  Reform,  wie  die- 
selbe in  seinen  Kunstwerken  ausgesprochen  vor  uns  liegt,  ganz  abgesehen 
von  aller  Theorie. 

Auf  diese  Weise  ist  Wagner  herausgetreten  aus  dem  bisherigen  Ent- 
wicklungegang und  hat  einen  neuen  Ausgangspunct  für  das  musikalische 
Drama  gewonnen.  Es  ist  damit  nicht  gesagt,  dass  er  absolut  Vollkommenes 
geleistet,  dass  er  Uebermenschliches  vollbracht,  dass  er  Werke  geschaffen 
habe,  so  vollendet,  so  frei  von  allen  individuellen  Mängeln,  wie  sie  zu 
keiner  Zeit  und  in  keiner  Kunst  noch  existiren,  —  solche  Absurditäten 
sind  allein  dos  Eigenthum  unserer  Gegner;  das  aber  ist  unzweifelhaft, 
dass  Wagner  das  Grösste  geleistet  hat  auf  dem  Gebiet  der  Oper  in 
unserer  Zeit,  und  in  Folge  davon  den  Genien  ersten  Banges  ebenbürtig 
zur  Seite  steht. 

Als  ich  über  Gluck  und  die  nach  demselben  auf  musikalisch-drama- 
tischem Gebiet  erfolgte  Wendung  sprach,  am  Schlüsse  der  zwölften  Vor- 
lesung, als  ich  dort  das  Verhältniss  des  Ersteren  zu  seinem  Nachfolger 
Mozart  bezeichnete,  bemerkte  ich  zugleich,  dass  später  noch  ein  um- 
fassenderes Bewusstsein  gewonnen  werden  würde,  dass  es  möglich  sein 
werde,  das  damals  Erreichte  sowol,  als  auch  das  noch  Fehlende  zu  be- 
zeichnen. Es  ist  hier  der  Ort,  im  Anschluss  an  das  dort  Gesagte, 
Wagner's  Stellung  zu  Gluck  noch  etwas  näher  zu  charakterisiren,  um 
so  mehr,  als  man  diese  Parallele  schon  gezogen,  beim  Aufsuchen  der 
Aehnlichkeit  aber  das  Unterscheidende  zum  Theil  übersehen  hat. 

Bereits  früher  habe  ich  Ihnen  dargestellt,  wie  die  Oper  von  der 
durch  Gluck  eingeschlagenen  Bahn  durch  Mozart  abgelenkt  wurde  und 
weiterhin  im  Laufe  des  19ten  Jahrhunderts  bis  herab  auf  die  Gegen- 
wart nur  die  Consequenzen  des  Mozart'schen  Princips  zur  Entwick- 
lung gekommen  sind.  Soviel  ergiebt  sich  jetzt  sofort,  dass  Wagner 
den  Mozart'schen  Standpunct  verlassen,  sich  aufs  Neue  an  Gluck 
angeschlossen,  die  durch  diesen  bewirkte  Wendung  wieder  aufgegrif- 
fen hat 
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Aber  wir  haben  in  Wagner  nicht  allein  einen  erneuten  Anschluss 
an  Gluck,  der  Erstere  hat  zugleich  die  Autgabe  selbstständig  ergriffen 
und  weitergeführt.  Allerdings  sind  Gluck  und  Wagner  bis  auf  einen 
gewissen  Punct  von  denselben  Grundanschauungen  ausgegangen.  Nach 
zwei  Seiten  hin  jedoch  unterscheiden  sich  Beide  wesentlich:  1)  bezüglich 
der  Ideen,  mit  denen  Wagner  sein  Kunstschaffen  in  Verbindung  bringt. 
Ich  habe  vorhin  diese  Ideen  Ihnen  nur  angedeutet,  und  werde  in  der 
nächsten  Vorlesung,  so  weit  es  die  Zeit  uns  gestattet,  noch  etwas  näher 
auf  dieselben  eingehen.  Schon  hier  ist  aber  zu  sagen,  dass  die  Ideen 
Wagner's  von  denen  Gluck's,  die  Geistesrichtung  im  Allgemeinen,  die 
Weltanschauung  Beider  himmelweit  verschieden  sind.  Was  2)  die  Opern 
Gluck's  und  Wagner's  betrifft,  so  ist  Gluck  der  Erste  gewesen,  der 
die  dramatische  Musik  in  ihre  Rechte  eingesetzt,  zu  tieferem 
Ausdruck  befälügt  hat.  Gluck's  Kampf  galt  nur  der  noch  durchaus 
mangelhaft  entwickelten  italienischen  Oper,  den  Missbräuchen  derselben, 
der  Alleinherrschaft  der  Sänger.  Abgesehen  aber  hiervon  war  er  eben 
so  sehr  nur  Operncomponist,  wie  jeder  seiner  grossen  Nachfolger.  Wag- 
ner's Kampf  bezieht  sich  auf  das  Ueberge  wicht  der  Musik  schlecht- 
hin und  im  Allgemeinen,  da  ein  solches  Resultat  endlich  aus  jener  ersten 
That  Gluck' 8,  dadurch,  dass  dieser  die  Musik  zu  grösserer  Bedeutung 
emporhob,  hervorgegangen  ist,  und  wenn  daher  von  dem  Letzteren  zu 
sagen  ist,  dass  er  in  das  Bereich  der  Musik  erst  vollständig  eintrat,  so 
gilt  von  dem  Ersteren,  dass  er  jetzt  wieder  aus  demselben  herausge- 
treten ist.  Allerdings  kann  der  Grundgedanke  bis  auf  einen  gewissen 
Grad  hin  Beiden  gemeinschaftlich  genannt  werden,  dann  aber  ist  der 
Unterschied,  dass  in  Gluck  erst  im  Keime  enthalten  ist,  was  in  Wag- 
ner zur  vollen  Entfaltung  kam,  dass  jener  den  Gedanken  nur  erst  ahnend 
erfasste,  während  dieser  ihn  durch  seine  Ausführung  erst  zu  dem  gemacht 
hat,  was  er  ist.  Gluck's  theoretisches  Bewusstsein  —  wenn  er  z.  B. 
sagte,  dass  er  bei  der  Composition  einer  Oper  zu  vergessen  suche,  dass 
er  Musiker  sei  —  ging  weiter  als  seine  Praxis.  In  der  Ausführung  aber 
täuschte  sich  Gluck,  wenn  er  erreicht  zu  haben  glaubte,  was  er  nicht 
erreicht  hat.  Ein  weiterer  Unterschied  ist  auch  noch,  dass  Gluck  nur 
Poesie  und  Musik  ins  Auge  fasste,  während  Wagner  seine  Blicke  auf 
das  Gesammtbereich  der  Künste  gerichtet  hält.  Endlich  war  es  auch  ein 
Irrthum  Gluck's  nach  theoretischer  Seite  hin,  wenn  er  einen  Gedanken 
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vorweg  nahm  und  erfasst  zu  haben  glaubte,  den  er  in  seinen  Consequen- 
zen  noch  gar  nicht  übersehen  konnte,  und  der  zu  seiner  wirklichen  Ent- 
wicklung einer  ganz  anderen  Grundlage  bedarf.  So  stellt  sich  uns  in 
Wagner,  einer  früher  nur  erst  einseitig  herausgearbeiteten 
Vorstufe  gegenüber,  die'  Vollendung  dar,  erst  hier  hat  die 
Oper  erreicht,  was  sie  der  Natur  der  Sache  nach  ist,  und  es  er- 
scheint daher  gerechtfertigt,  wenn  ich  sage,  dass  dieselbe  jetzt  erst  nach 
vielen  Abschweifungen  und  Nebenwegen  in  ihrer  Entwicklung  auf  die 
rechte  Bahn  gekommen  ist. 

So  haben  wir  zugleich  eine  Bestätigung  dessen  vor  uns,  worauf  ich 
im  Eingange  der  heutigen  Vorlesung  und  wieOcrholt  schon  aufmerksam 
gemacht  habe,  wir  sehen,  wie  durch  Wagner  den  Voraussetzungen 
entsprochen  wurde,  welche  die  kritische  Uebergangsepoche 
mitbrachte.  Noch  nicht  mit  ausdrücklichem  theoretischen  Bewusstsein 
zwar  ist  der  Bruch  mit  dem  Bisherigen  hier  vollbracht  —  dies  sollte  erst 
auf  der  Basis  des  hier  Geleisteten  durch  die  Theorie  geschehen  — ,  aber 
Wagner  hat  doch  schon  mit  Entschiedenheit  die  bisherige  Bahn  ver- 
lassen, hat  sich  emancipirt  von  dem  ihm  unmittelbar  Vorausgegangenen, 
von  der  Mo  zart 'sehen  Tradition,  und,  indem  er  einen  ganz  anderen 
Höhepunct  erstieg,  als  alle  seine  Zeitgenossen,  eine  neue  Grundlage  für 
die  Oper  errungen. 

Mit  diesen  über  die  gesammte  Vergangenheit  der  Oper  orientirenden 
Bemerkungen  ist  das  Bewusstsein  unserer  Zeit  in  Bezug  auf  das  musika- 
lische Drama  ausgesprochen,  und  ich  kann  daher  damit  die  heutige  Vor- 
lesung abschüessen. 
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Die  Theorie  R.  Wagner's.  Die  Musik  alt«  Sonderkunst  der  Wagner'scben  Richtung  ge- 
genüber. Franz  Liszt  in  seiner  zweiten  Epoche.  Die  Schulen  Wagner's  und  Liszt's. 
Kurt'.  Biilow.  Bronsart.  Seift  iz.  Dräsekc.  Singer.  Lassen.  Cornelius.  Weissheinicr.  Damrosoh. 
Ritter.  Winterherger.  Tausig  u.  A.  Andere  hervorragende  Talente  dieser  Zeit.  Volkmann. 
Rubinstein.  Die  Schulen  Mendelssohn'«  und  Schumann'».  Brahms.  Joachim.  Bargiel. 
Kirchner.  Jensen.  Grimm  u.  A.  Tonsetzer  mit  minder  bestimmt  ausgeprägter  Phy- 
siognomie.   Nachträgliche  Erwähnung  mehrerer  Namen.    Virtuosen  der  neuesten  Zeit. 

Ich  habe  in  der  vorigen  Vorlesung  nur  erst  der  Kunstwerke  R. 
Wagner's  gedacht,  seine  Theorie  noch  bei  Seite  setzend,  obschon  ich 
nicht  unterHess,  Sie  darauf  aufmerksam  zu  machen,  dass  die  Theorie  es 
gewesen  ist,  welche  zunächst  auch  jenen  die  Bahn  gebrochen  hat.  Da 
sich  aber  diese  Theorie  erst  aus  Wagner's  Opern  entwickelte,  so  ist  es 
naturgemäß,  wenn  ich  dieselbe  später,  als  jene,  wenn  ich  dieselbe  erst 
jetzt  bespreche.  Noch  weniger  freilich,  als  in  der  vorigen  Vorlesung,  kann 
hier  eine  erschöpfende  Darstellung  gegeben  werden.  Es  muss  genügen, 
wenn  ich  Sie  auf  die  hervorstechendsten  Sätze  aufmerksam  mache. 

Die  hauptsächlichsten  Schriften  Wagner's  habe  ich  Ihnen  schon  in 
der  vorigen  Vorlesung  genannt.  Die  erste  derselben  war  die  kleine 
Brochure  „Kunst  und  Revolution".  Wagner  entwirft  darin  ein  Bild 
unserer  Zustände,  die  auf  Heuchelei  gegründet  sind;  er  zeigt,  dass  die 
Kunst  der  Industrie  verfallen,  und  stellt  das  griechische  Kunstleben  mit 
dem  unsrigen  in  Parallele,  wobei  natürlich  die  Vorzüge  auf  Seite  des 
Ersteren  sind.  Dort  war  die  Kunst  Ausdruck  des  Nationallebens,  bei  uns 
schwebt  sie  in  der  Luft.    Wir  hatten  keine  Kunst  mehr,  als  das  Volks- 
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leben  aufhörte;  unsere  Kunst  und  Wissenschaft  wurden  Luxusartikel.  Im 
ersten  Abschnitt  legt  Wagner  zunächst  das  Wesen  der  griechischen 
Kunst  dar,  als  der  wahren,  hervorgegangen  aus  dem  reinen  Menschen- 
thume,  aus  dem  Cultus  des  starken  und  schönen  Menschen,  aus  der  Freude 
des  Menschen  an  sich  selbst  und  an  der  Natur.  Er  giebt  sodann  im 
zweiten  Abschnitt  einen  Nachweis  der  Unmöglichkeit  für  die  Entwicklung 
der  wahren  Kunst  aus  dem  christlichen  Bewusstsein.  Die  moderne  Kunst 
saugt  deshalb  —  dies  resultirt  als  weitere  Folge  im  dritten  Abschnitt  — 
ihre  Lebenskraft  aus  der  Gcldspeculation,  „der  moralische  Zweck  der- 
selben ist  der  Gelderwerb,  ihr  ästhetisches  Vorgeben  die  Unterhaltung 
der  Gelangweilten".  Im  vierten  Abschnitt  giebt  Wagner  eine  Ver- 
gleichung  der  wahren,  der  antiken,  mit  der  modernen  Kunst:  jene  ist 
Kunst,  diese  —  künstlerisches  Handwerk.  Nur  die  grosse  Mensch- 
heitsrevolution  der  Zukunft  kann  auch  uns  eine  neue  Kunst  gewinnen, 
denn  nur  sie  kann  aus  ihrem  tiefsten  Grunde  Das  von  Neuem  und  schö- 
ner, edler,  allgemeiner  gebären,  was  Griechenland  zwar  besass,  aber  noch 
unter  grossen  Einschränkungen  und  im  beschränkteren  Maasse.  Mit  den 
näheren  Bestimmungen  einer  solchen  Aufgabe  beschäftigen  sich  die  bei- 
den letzten  Abschnitte  der  Brochure.  Der  Hauptinhalt  derselben  ist  dem- 
nach die  veränderte  Stellung  der  Kunst  unter  veränderten  äusseren  Be- 
dingungen. Dies  ist  die  Grundanschauung  Wagner's  und  er  hat  da- 
mit zugleich  sich  die  Bahn  für  die  spätere  Theorie  gebrochen. 

Die  eigentliche  Theorie  ist  niedergelegt  in  der  zweiten  Schrift:  „Das 
Kunstwerk  der  Zukunft".  In  ihren  Grundzügen  schliesst  sich  dieselbe 
der  Philosophie  L.  Feuerbach's  an.  Sie  stützt  sich  auf  den  Menschen, 
der  als  der  vollständige,  ganze,  wahre,  d.  h.  von  jeder  unnatürlichen  Fes- 
sel befreite  Mensch  sich  allerdings  nur  dem  inneren  Auge  des  forschen- 
den Denkers,  nicht  aber  den  äusseren  Augen  des  suchenden  Weltkindes 
in  der  Wirklichkeit  darstellt  Wagner  lehrt:  der  wahre  Mensch  ist 
äusserer  und  innerer  zu  gleicher  Zeit,  er  ist  als  innerer  Mensch  Gefühle- 
und  Verstandesmensch,  er  ist  überdem  sein  eigener  Gott  und  steht  über 
der  Natur.  Diesem  Menschen  entspricht  nur  diejenige  Kunst,  welche  als 
Kinzig  wahre,  ganze  Kunst  aus  der  Vereinigung  aller  unserer 
Kunstarten  hervorgeht,  von  denen  jede  einzelne  nur  einer  einzigen 
und  einseitigen  künstlerischen  Fähigkeit  des  ganzen  Menschen  correspon- 
dirt.  So  theilt  der  Leibesmensch  sich  mit  durch  die  Tanz-  (Darstellungs-) 
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Kunst,  der  Gefühlsmensch  durch  die  Tonkunst  und- der  Verstandesmensch 
durch  die  Dichtkunst.  Der  Verein  dieser  drei  „reinmenschlichen"  Kunst- 
arten ist  im  Drama  vorhanden,  in  dem  der  Mensch  nach  seiner  höchsten 
Fülle  sich  selbst  darstellt,  unter  Mithilfe  der  bildenden  Kunst,  die,  als  aus 
der  „Nachbildung  der  Natur**  hervorgegangen,  hier  von  selbst  in  die  ihr 
gebührende  dienende  Stellung  tritt.  So  stellt  die  Malerei  die  Natur  dar, 
in  welcher  der  Mensch  sich  bewegt,  die  Bildhauerei  wird  an  ihm  selber 
lebendig,  die  Baukunst  aber  schafft  die  Oertlichkeiten,  innerhalb  deren 
die  künstlerische  Gesammtkundgebung  des  sich  darstellenden  ganzen 
Menschen  erfolgt.  —  Dass  Wagner  bei  diesen  Anschauungen  zugleich 
von  Griechenland  und  dem  griechischen  Drama  seinen  Ausgang  nimmt, 
wurde  schon  vorhin  erwähnt.  So  ist  demnach  das  gesammte  Bestehen 
der  einzelnen  Künste  nur  ein  umfassender  Durchgangsmoment  ge- 
wesen, bestimmt,  die  einzelnen  Künste  bis  zu  dem  höchsten  Grade  ihrer 
Leistungsfähigkeit  zu  steigern.  Das  Ziel  ist  eine  Wiedervereinigung, 
schon  gegeben  in  Griechenland,  und  jetzt  wieder  zu  erreichen  auf  höherer 
Stufe  und  mit  unendlich  reicheren  Mitteln.  Der  weitere  Fortgang  kann 
jetzt  deshalb  nur  darin  bestehen,  dass  die  Einzelkünste,  wie  sie  bisher 
um  den  Vorrang  stritten  und  auseinanderstrebten,  jetzt  in  gegenseitiger 
Liebe  und  Bescheidenheit  sich  nähern,  sich  je  nach  Bedürfniss  einander 
unterordnen,  zu  einem  Ganzen  sich  einen.  Das  Gesammtkunstwerk  er- 
scheint  dem  zufolge  als  das  alle  bisher  getrennten  Elemente  in  sich  be- 
fassende und  einende,  die  darin  ihren  Untergang,  aber  zugleich  ihre  Auf- 
erstehung und  Verklärung  finden.  Das  Gesammtkunstwerk,  das  Drama, 
ist  die  Kuppel,  welche  sich  über  dem  Ganzen  wölbt,  es  ist  das  Grösste 
und  Mächtigste,  und  wenn  bisher  die  Sonderkunst  die  gewaltigsten  Wir- 
kungen hervorbrachte,  so  verschwinden  diese  vor  dem  allumfassenden 
Eindruck,  den  die  Totalität  der  Künste  —  das  Kunstwerk  der  Zukunft 
—  hervorzurufen  im  Stande  ist. 

In  „Oper  und  Drama**  arbeitet  Wagner  auf  eine  bestimmtere  Er- 
fassung des  in  der  eben  genannten  Schrift  erlangten  Resultates  hin.  Er 
bespricht  hier  die  bisherige  Oper  und  das  bisherige  Drama,  endlich  im 
dritten  Bändchen  die  von  ihm  geforderte  Art  der  Vereinigung  beider. 
Wie  der  Ausgangspunct  ein  speciellerer  ist,  so  erscheint  auch  das  Ziel  in 
concreterer  Gestalt  „Die  Oper  war  ein  Irrthum,  denn  in  diesem  Kunst- 
genre ist  ein  Mittel  des  Ausdrucks  (die  Musik)  zum  Zweck,  der  Zweck 
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des  Ausdrucks  (das  Drama)  zum  Mittel  gemacht  worden."    Dieser  Satz 
bildet  den  Grundgedanken  des  ersten  Bändchens.    Im  zweiten  Bändchen 
erörtert  Wagner  die  Ursachen,  weshalb  wir  kein  Drama  haben  können. 
Zwischen  dem  englischen  Schauspiel,  das  aus  dem  Leben  hervorgegangen 
ist,  den  Gehalt  desselben  aber  in  einer  ihm  zwar  entsprechenden,  unseren 
Sinnen  jedoch  mangelhaft  und  unvollkommen  erscheinenden  Form  (die 
Bühne  Shakespeare's)  zur  Aussprache  bringt,  und  dem  Drama  der 
Italiener  und  Franzosen,  das  der  vollendeten  Kunstform  zu  Liebe  einen 
Inhalt  ausspricht,  der  mit  unserem  Leben  Nichts  gemein  hat,  zwischen 
diesen  beiden  Endpunctcn  schwebt  unsere  Literatur  unentschieden  und 
schwankend  hin  und  her,  und  auch  Goethe  und  Schiller  musste  es 
verwehrt  bleiben,  eine  erfolgreiche  Versöhnung  zwischen  modernem  Le- 
bensgehalt und  vollendeter  Kunstform  des  Dramas  zu  Stande  zu  bringen. 
Der  Hauptpunct  in  dieser  Entwicklung  ist,  dass  Wagner  auf  der  Höhe 
des  sinnlich  dargestellten  Kunstwerks  angekommen  ist,  dem  nur 
in  Gedanken  existirenden  Kunstwerk,  dem  blossen  Literaturdrama 
gegenüber.    Während  gerade  in  neuerer  Zeit  die  künstlerischen  Kund- 
gebungen auf  diesem  Gebiet  eine  vorwaltend  literarische  Richtung  ge- 
nommen haben,  die  auch  wir  wieder  vom  vorwaltend  literarischen  Stand- 
punete  aus  zu  betrachten  genÖthigt  waren  und  gewöhnt  wurden,  ignorirt 
Wagner  den  literarischen  Standpunct  vollständig,  und  spricht  immer 
von  der  unmittelbaren,  lebendigen  Kunst.    Ueberhaupt  ist  der  Standpunct 
Wasrner's  der  der  höchsten  Unmittelbarkeit  der  Wirkung  des  Kunst- 
werks,  das,  beiläufig  erwähnt,  auch  keine  Kritik  mehr  zulassen  darf,  son- 
dern nur  noch  genossen  werden  will:  das  Kunstwerk  hat  auf  das  Gefühl 
zu  wirken  und  wird  vom  Gefühl  verstanden.    Mit  der  Negation  des 
literarischen  Standpunctes  in  der  Kunst,  der  durch  den  Verstand  ver- 
mittelten Wirkung  des  Kunstwerkes,  läuft  weiter  auch  ganz  folgerichtig 
parallel  die  Negation  des  Standpunctes  der  Kunst bil du ng.  Dieser 
stellt  Wagner  den  Kunstgenuss  gegenüber,  denn  allein  „genossen" 
soll  das  Kunstwerk  werden.   Was  endlich  die  neue  Einheit  von  Poesie 
und  Musik  im  „Kunstwerk  der  Zukunft**  betrifft,  so  beruht  dieselbe,  wie 
ich  auch  schon  bei  der  Besprechung  der  Kunstwerke  erwähnte,  auf  einer 
weit  innigeren  Verbindung  beider  Elemente.    Nicht  diejenige  Melodie, 
welche  mit  dem  Wort  des  Dichters  willkürlich  schaltet  und  waltet,  wie 
es  in  der  bisherigen  Oper  der  Fall  war,  ist  die  entsprechende;  das  einzig 
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Wahre  ist  eine  Melodie,  welche  ganz  von  selbst  aus  der  gefühlvoll  vor- 
getragenen Rede  entsteht,  welche  als  reine  Melodie  für  sich  gar  keine 
Aufmerksamkeit  erregt,  sondern  dies  nur  so  weit  thut,  als  sie  der  sinn- 
lichste Ausdruck  einer  Empfindung  ist,  die  in  der  Rede  deutlich  sich 
kundgiebt. 

Soviel,  allerdings  nur  in  gedrängtester  Kürze,  über  die  Grundge- 
danken. Andere  Anschauungen  Wagner's,  welche  mit  diesen  Grund- 
gedanken in  genauer  Verbindung  stehen,  deutete  ich  schon  in  der  vori- 
gen Vorlesung  an.  Meine  Ansicht  darüber  im  Allgemeinen  habe  ich 
ebenfalls  dort  schon  ausgesprochen.  Ich  erblicke  in  dieser  Theorie  das 
Grösste  und  Bedeutendste,  das  Folgenschwerste,  was  in  neuerer  Zeit  auf 
künstlerischem  Gebiet  geleistet  worden  ist.  Einer  allmälig  in  ihren  bis- 
herigen Richtungen  sich  auslebenden  Kunst  gegenüber  sehen  wir  hier 
einen  neuen  Anfang,  eine  neue  Grundlage,  und  es  ist  die  Aussicht  er- 
öffnet, dass  auf  derselben  ein  neues  Gebäude,  grösser  als  das  bisherige 
war,  errichtet  werden  kann.  Dass  auch  Auswüchse  darin  vorkommen, 
dass  Wagner  zuweilen  über  die  Schnur  haut,  liegt  in  der  Natur  der 
Sache,  liegt  darin,  dass  wir  es  hier  nicht  mit  einem  Philosophen  zu  thun 
haben,  der  seine  gesammte  Kraft  allein  auf  seine  Gedankenbestimmungen 
verwendet,  sondern  mit  einem  Künstler,  bei  dem  diese  Ideen  als  ein  le- 
bendiges Resultat  seines  Kunstschaffens  sich  ergeben,  als  ein  Ueberschuss 
neben  seinem  Schaffen,  möchte  ich  sagen,  den  er  nicht  sofort  in  wirkli- 
chen Kunstwerken  verwenden  konnte. 

Als  der  grösste  und  folgenreichste  Gedanke,  als  der  Mittelpunct  der 
gesammten  Theorie,  erscheint  die  Idee  des  „Kunstwerks  der  Zukunft". 
Wenn  dieser  Gedanke,  bestimmt,  die  künstlerischen  Fragen  der  Gesren- 
wart  und  Zukunft  zu  lösen,  anfangs  mit  Befremden,  ja  mit  dem  höchsten 
Widerstreben  aufgenommen  wurde,  so  darf  dies  nicht  auffallen.  Die 
Bedeutung  desselben  war  dem  allgemeinen  Bewusstsein  noch  so  wenig 
aufgegangen,  dass  der  erste  Eindruck  nur  der  eines  gewaltigen  Erstau- 
nens sein  konnte.  Allen  in  den  bisherigen  Vorstellungen  Festgebannten 
erschien  die  Idee  einer  Vereinigung  der  Künste  als  ein  unausführbares 
Hirngespinnst  Die  wunderlichsten  Vorstellungen  wurden  ausgesprochen, 
die  seltsamsten  Missverständnisse  darüber  durch  die  Presse  verbreitet. 
ZweiPuncte  waren  es  namentlich,  an  denen  man  Anstoss  nahm.  Wag- 
ner's Urtheil  über  die  bisherige  Kunstentwicklung,  die  bisherige  Gestalt 
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der  Oper  insbesondere,  und  sodann  seine  Lehre  von  dem  Authören  der 
Einzelkunst.  Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  nähere  Untersuchungen  über 
diese  Sätze  anzustellen,  und  ich  erlaube  mir,  diejenigen,  welche  sich  spe- 
cieller  dafür  interessiren,  auf  meine  schon  citirte  Schrift:  „Die  Musik  der 
Gegenwart  etc."  zu  verweisen.  Nur  einige  Bemerkungen  will  ich  mir 
gestatten.  Was  den  ersten  Punct  betrifft,  so  befinde  auch  ich  mich  dar- 
über mit  Wagner  nicht  in  Uebereinstimmung.  Ich  sehe  den  bisherigen  - 
Entwicklungsgang  in  seinen  Hauptphasen  als  einen  durchaus  notwendi- 
gen an,  und  betrachte  daher  die  bisherige  Trennung  der  Künste  als  eine 
völlig  berechtigte,  betrachte  das  Uebergewicht  der  Musik  in  der  Oper  für 
die  abgelaufene  Epoche  als  ein  begründetes.  Was  den  zweiten  Punct 
betrifft,  die  Behauptung  von  dem  Aufhören  der  einzelnen  Künste  gegen- 
über der  Gesammtkunst,  so  ist  darüber  jetzt  gar  nicht  zu  streiten.  Sind 
die  einzelnen  Künste  lebensfähig,  so  werden  sie  bestehen,  trotz  aller  theo- 
retischen Versicherungen,  im  entgegengesetzten  Falle  aber  untergehen. 
Zunächst  kommt  es  darauf  an,  das  Praktisch -Wichtige  jenes  Grundge- 
dankens ins  Auge  zu  fassen,  ihn  uns  zu  verdeutlichen.  Wir  abstrahiren 
von  den  allgemeinen  Ideen,  welche  Wagner  mit  seiner  Kunsttheorie  in 
Verbindung  gebracht  hat,  von  seiner  Weltanschauung,  und  berücksich- 
tigen nur  das  Künstlerische,  und  hier  auch  nur  das,  was  im  Augenblick 
schon  von  Bedeutung  ist. 

Unter  diesen  Einschränkungen  ist  die  Idee  des  „Kunstwerks  der 
Zukunft"  folgende: 

In  der  Oper  war  bisher  die  Musik  überwiegend,  alle  anderen  Künste 
wurden  nur  zur  Ausschmückung  herbeigezogen,  zur  Unterstützung  der 
Musik  verwendet,  wurden  nur  so  weit  in  Anwendung  gebracht,  als  es  die 
Musik  gerade  gestatten  wollte.  In  der  Musik  allein  haben  unsere  grossen 
Meister  Ernst  gemacht,  alles  Uebrige  war  mehr  oder  weniger  eine 
künstlerische  Lüge.  Die  bisherige  Oper  unterlag  dem  Widerspruch,  die 
Mitwirkung  aller  Künste  zu  beanspruchen,  ihrer  Eigenthümlichkeit  aber 
nicht  Gerechtigkeit  widerfahren  zu  lassen.  Das  „Kunstwerk  der  Zukunft** 
ist  die  Lösung  dieses  Widerspruchs.  Jetzt  soll  auch  in  der  Mit- 
wirkung der  übrigen  Künste  Ernst  gemacht,  denselben  eine  gleiche 
Stellung  und  Bedeutung  in  der  Oper,  wie  der  Musik,  verliehen  werden. 
Dies  ist  der  einfache  Grundgedanke,  dessen  Richtigkeit,  dessen  Not- 
wendigkeit nur  eine  ganz  und  gar  in  falschen  Vorstellungen  befangene 


Digitized  by  Google 


621 


Auffassung  verkennen  kann,  und  hiernach  gestaltet  eich  die  Sache  in 
folgender  Weise:  1)  Der  wahre  Dichter  hat  nicht  mehr  nöthig,  sich,  wie 
bisher  der  Fall  war,  von  der  Operndichtung  ganzlich  abzuwenden;  sie  ist 
eine  seiner  würdige  Aufgabe.  Die  Oper  soll  uns  nicht  mehr  blos  mit  dem 
Vorgeben  des  Dramas  necken,  sie  soll  poetisch  Werthvolles  in  entspre- 
chender dramatischer  Gestaltung  enthalten.  2)  Was  die  Musik  betrifft, 
so  kam  es  bisher  darauf  an,  dass  dieselbe  in  sich  selbst  erst  erstarke,  sich 
geschieden  von  den  anderen  Künsten  erst  vollkommen  entwickle,  um  die 
Fähigkeit  für  dramatischen  Ausdruck  zu  gewinnen,  ihre  Leistungsfähig- 
keit gewis8ermaa88en  darzuthun.  Dies  erklärt,  dies  rechtfertigt  die  Ein- 
seitigkeit und  Unvollkommenheit  der  bisherigen  Oper.  Jetzt  ist  diese 
Stufe  erreicht,  diese  Aufgabe  erfüllt,  und  man  hat  sich  darum  zu  ent- 
schliessen,  ob  man  ferner  noch  Musik  auf  Kosten  aller  gesunden  Ver- 
nunft oder  ein  vernünftiges  Ganze  unter  Beschränkung  der  Musik  haben 
will.  Dass  dieselbe  dazu  fähig  ist,  ohne  deshalb  aufzuhören,  Musik  zu 
sein,  ohne  ihre  Eigentümlichkeit  einzubüssen,  ist  durch  Wagner  prak- 
tisch dargethan  worden.  Dasselbe  gilt  von  allen  übrigen  Elementen, 
welche  im  musikalischen  Drama  zu  einem  Ganzen  wirken.  Es  gilt  vom 
Gesang  und  der  Darstellung  durch  den  Sänger,  von  der  seenischen  Ein- 
richtung, es  gilt  von  der  gesammten  Ausstattung.  Nicht  um  ein  unge- 
rechtfertigtes Ueberschreiten  der  Grenzen  der  einzelnen  Künste,  nicht 
um  ein  Durcheinanderwerfen,  nicht  um  ein  Anspannen  derselben  bis  zum 
höchsten  Grade  ihrer  Leistungsfähigkeit  handelt  es  sich  daher  im  „Kunst- 
werk der  Zukunft*';  es  kommt  im  Gegentheil  darauf  an,  die  einzelnen 
Künste  erst  in  ihre  Rechte  einzusetzen,  sie  so  zu  benutzen,  dass  sie 
wirklich  zu  der  ihnen  gebührenden  Geltung  gelangen  können.  Der 
nächste  Schritt  ist  die  Beseitigung  des  Unsinns,  der  durch  die  Uebcr- 
griffe  der  Musik  hervorgerufen  wurde.  An  die  Stelle  des  auf  diese 
Weise  gewonnenen  Raumes,  kann  man  sagen,  sollen  die  anderen 
Künste  treten.  Dass  Alles  dies  möglich,  hat  Wagner  durch  seine 
Werke  schon  bewiesen,  er  hat  mindestens  den  Anfang  dazu  gemacht. 
Nach  beiden  Seiten  hin  demnach,  praktisch  sowol  als  theoretisch,  ist 
von  ihm  die  erste  Grundlage  gegeben  worden,  auf  der  von  der  Fol- 
gezeit weitergebaut  werden  kann.  Es  ist  böser  Wille  oder  äusser- 
ste  Beschränktheit,  diesen  ausserordentlichen  Fortschritt  zu  verken- 
nen,  und,  statt  denselben  als  die  Basis  für  weitere  Bestrebungen  zu 
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betrachten,  an  dem  zu  mäkeln,  was  man  etwa  anders  wünschen 
könnte. 

Wir  sind  hiermit  bei  denselben  Sätzen  wieder  angekommen,  mit 
denen  ich  die  vorige  Vorlesung  beschlossen  habe,  nur  mit  dem  Unter- 
schiede, dass  hier  als  Resultat  einer  ausgefUhrtcren  Theorie  sich  ergeben 
hat,  was  dort  unmittelbar  aus  der  Betrachtung  der  Kunstwerke  hervor- 
ging. Hier  ist  es  demnach  auch,  wo  der  neue  Standpunct,  wo  der  Un- 
terschied zwischen  dem,  was  Wagner  erstrebt  und  dem,  was  Gluck 
erreicht  hat,  noch  deutlicher  in  die  Augen  springt.  Gluck  trat  einsei- 
tiger Ueberhebung  der  einzelnen  Künste  oder  einzelner  Kunstthätig- 
kciten  entgegen,  Hess  aber  die  Schranken  der  verschiedenen  Künste 
selbst  stehen;  hier  haben  wir  die  Aufhebung  der  Schranken,  die  Be- 
seitigung jedweder  Sonderung,  um  zur  innigsten  Einheit  des  früher 
Getrennten  zu  gelangen.  Dies  ist  ein  durchaus  Neues,  von  dem,  was 
Gluck  gewollt  hat,  specifisch  Verschiedenes.  Das  Charakteristische  der 
neuen  Weltanschauung  überhaupt  liegt  in  dieser  Ueberwindung  des 
Egoismus,  in  der  Beseitigung  jeder  egoistischen  Trennung. 

Die  nun  folgende  grosse  Bewegung  selbst  Ihnen  darzustellen,  zu 
schildern,  welcher  Kämpfe  es  bedurfte,  um  diese  Lehre  in  der  Hauptsache 
zur  Anerkennung  zu  bringen,  liegt  nicht  in  meinem  Plane.  Es  ist  dies 
noch  zu  neu  und  in  Aller  Gedächtniss  und  ich  mag  auch  nicht  den  Gang 
der  Sache  durch  eine  dann  unvermeidliche  Polemik  unterbrechen.  Eine 
Hauptursache  der  Parteiungen  liegt  ohne  allen  Zweifel  in  der  für  Viele 
thatsächlich  vorhandenen  Unmöglichkeit  eines  entsprechenden  Verständ- 
nisses. Wie  ich  schon  einmal,  als  ich  über  Beethoven's  grosse  Messe 
sprach,  bemerkte,  dass  es  für  in  einer  früheren  Weltanschauung  Er- 
wachsene, bei  einer  durchaus  abweichenden  Geistes-  und  Charakterbe- 
schaffenheit, schwer  hält,  sich  in  eine  neue  Welt  zu  versetzen,  so  haben 
wir  auch  hier  Viele  —  Beispiele  dafür  anzuführen  wäre  sehr  leicht  — , 
welche  absolut  nicht  fassen  können,  was  wir  wollen,  welche  unsere  ge- 
summte Denk-  und  Empfindungsweise  nicht  verstehen,  die  bei  ihnen  im 
Gegentheil  sogleich  zum  Zerrbild  sich  gestaltet,  in  einem  Grade,  dass  sie 
buchstäblich  jedem  Satze  einen  anderen  Sinn  unterlegen.  Anderen  frei- 
lich fehlt  es  an  gutem  Willen,  sie  mögen  die  erforderliche  Mühe  nicht 
aufwenden.  Noch  Andere  würden  sich  inniger  befreunden,  wenn  sie 
Gelegenheit  hätten,  mehr,  als  die  Verhältnisse  ihnen  gestatten,  kennen  zu 
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lernen,  wenn  sie  in  der  Atmosphäre  des  Neuen  sich  bewegen,  als  ganze 
Menseben  dieselbe  einathmen  könnten,  nicht  blos  genöthigt  wären,  auf 
die  einsame  Lecture  sich  zu  beschränken.  —  In  der  Hauptsache  dürfen 
wir  die  Bewegung  ata  beendet,  den  Sieg  des  Neuen  als  entschieden  be- 
trachten, wenn  schon  damit  keineswegs  geläugnet  werden  soll,  dass  es, 
was  den  specielleren  Ausbau  betrifft,  noch  viel  zu  thun  giebt.  Abge- 
sehen hiervon,  wird  es  stets  einzelne  Gegner  geben.  Dies  Schicksal  aber 
theilt  Wagner's  Richtung  mit  jeder  anderen,  die  schöpferisch  und  um- 
gestaltend aufgetreten  ist,  und  auch  aus  diesem  Grunde  lohnt  es  nicht, 
uns  weiter  damit  zu  befassen.  Haben  doch  längst  schon  in  die  Ver- 
gangenheit zurückgetretene,  bereits  der  Geschichte  angehörende  Neuerun- 
gen noch  heute  ihre  Gegner.  Um  so  weniger  dürfen  wir  verlangen,  nach 
so  kürzer  Zeit  schon  uns  von  denselben  befreit  zu  sehen. 

Dass  es  die  Theorie  gewesen. ist,  welche  auch  den  Künstschöpfun- 
gen Wagner's  die  Bahn  brach,  habe  ich  schon  erwähnt.  Die  vorausge- 
gangenen kritischen  Bestrebungen  fanden  in  derselben  ihre  Bestätigung 
und  Erfüllung.  Rasch  sammelte  sich  jetzt  eine  Schaar  begeisterter  Ver- 
treter. Mein  leider  zu  früh  verstorbener  Freund  Theodor  Uhlig  ist 
unter  diesen  der  erste  gewesen.  Später  folgten  v.  Bülow,  Raff,  Pohl 
(Hoplit),  Köhler,  Dräseke  u.  A.  Die  „Neue  Zeitschrift  für  Musik" 
wurde  das  Organ  für  die  neue  Richtung.  Mehr  den  Kunstwerken  zuge- 
wendet und  von  dem  Streben  geleitet,  diesen  ein  allgemeines  Verständnies 
zu  eröffnen,  erscheinen  Franz  Müller,  Hinrichs,  Stahr  u.  A.in  ihren 
Schrillen,  sowie  in  einzelnen  Zeitungsartikeln.  Franz  Liszt  gebührt 
auch  hier  der  Ruhm,  die  Initiative  ergriffen  zu  haben  durch  seine  meister- 
hafte Analyse  von  „Tannhäuser44  und  „Lohengrin",  die  er  in  einem  be- 
sonderen Werke  unter  diesem  Titel  gegeben  hat.  Ein  ganz  besonders 
günstiger  Umstand  war  es  aber  zugleich,  dass  Wagner  nicht  blos  nach 
theoretischer,  sondern  auch  nach  praktischer  Seite  hin  die  Erfüllung 
brachte.  Es  konnte  dies,  streng  genommen,  auch  gar  nicht  anders  sein, 
wenn  er  wirklich  die  Stelle  des  für  diese  Epoche  berufenen  Genius  ein- 
nehmen sollte.  Die  Kritik  allein  vermag  in  sich  selbst  keine  ausreichende 
Befriedigung  zu  finden,  und  wir  sehen  aus  diesem  Grunde  jene  kritische 
Uebergangsepoche  von  dem  Wunsche  beseelt,  dass  bald  ein  Genius 
kommen  möge,  welcher  befähigt  sei,  das  Erstrebte  zur  That  werden  zu 
Jassen.    Nach  beiden  Seiten  bin  folgte  demnach  nun  die  Erfüllung.  Dje 
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Theorie  besass  den  Vorzug,  dass  sie  nicht  blos  auf  ihre  Sphäre  be- 
schränkt, darin  sich  entwickelt  hatte,  sie  war  zugleich  Resultat  der  Praxis; 
die  Praxis  umgekehrt  konnte  als  Beleg  für  die  Theorie  gelten. 

Zwei  Sätze  sind  es,  in  die  ich  die  Resultate  dieses  neuesten  Uni- 
schwunges zusammenfassen  kann;  der  eine  derselben  wurde  schon  in  der 
vorigen  Vorlesung  ausgesprochen:  Das  Wesen  der  gegenwärtigen  Kunst 
besteht  vor  Allem  darin,  dass  sie  nicht  mehr  in  alter  naturalistischer 
Weise  auf  den  gegebenen  Grundlagen  weiter  baut,  im  Gegentheil,  dass 
Theorie  und  Kritik  zwischen  das  Frühere  und  das  Gegenwärtige  getreten 
sind,  dass  unsere  Kunst  Theorie  und  Kritik  in  sich  als  Voraussetzung 
hat.  Durch  Wagner's  That  ist  dies  Princip  wirklich  erfasst,  ist  dieses 
Neue  ergriffen  und  zu  seinem  ersten  Abschluss  gebracht  worden.  Die 
zweite,  eben  so  wichtige  Folge  war  die,  dass  die  Entwicklung  jetzt  nicht 
mehr  eine  sich  streng  auf  das  musikalische  Gebiet  beschränkende  ist,  dass 
Wagner  heraustrat  aus  dem  bisherigen  Gange,  und,  wo  Alles  ausgelebt, 
erstorben  schien,  eben  durch  sein  Heraustreten  den  Anstoss  gab  zu  einer 
neuen  Kunstentfaltung.  Wir  haben  gesehen,  wie  mit  den  Schulen  Mo- 
zart's  und  Beethoven's  in  der  Hauptsache  die  Entwicklung  sich  er- 
schöpft, wie  das  anfangs  im  Keime  Enthaltene  sich  in  seine  Momente 
auseinandergelegt  hatte.  Wagner  ergriff  dies  Resultat,  nahm  dasselbe 
zu  seinem  Ausgangspunct,  eröffnete  aber  zugleich  die  Perspective  in  eine 
neue  Zukunft,  indem  er  die  bezeichnete  Wendung  vollbrachte.  Die  Mu- 
sik als  Sonderkunst  auf  dem  bisherigen  Standpunct  und  unter 
den  bisherigen  Voraussetzungen  war  bei  ihrem  Schlusspuncte  an- 
gekommen, der  Boden,  welcher  bis  dahin  ihr  Gedeihen  förderte,  nicht 
mehr  vorhanden.  Dieser  Boden  war  vorzugsweise  das  in  sich  zurückge- 
zogene Gcmüthslcben,  die  subjective  Innerlichkeit  Später  ist  eine  Wen- 
dung nach  Aussen  hin  eingetreten,  man  fing  an,  dies  Reich  des  Inneren 
zu  verlassen,  Alles  drängte  nach  Wirklichkeit,  nach  Gestaltung  der  äus- 
seren Welt  Dafür  nun  ist  Wagner's  „Kunstwerk  der  Zukunft"  der 
entsprechende  Ausdruck;  die  Wirklichkeit,  die  Wagner  für  das  Kunst- 
werk fordert,  ist  die  jenem  Drange  nach  Aussen  entsprechende  Erschei- 
nung auf  künstlerischem  Gebiet  Für  die  reine  Instrumentalmusik  aber 
ging  daraus  ein  noch  innigerer  Anschluss  an  die  Poesie  hervor,  als  bis 
dahin  für  möglich  gehalten  wurde,  und  auf  diese  Weise  wurde  auch  für 
diesen  Kunstzweig  eine  grosse  Perspective  eröffnet. 
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Aus  diesem  Grunde  habe  ich  auch  meine  Darstellung  nicht  mit  die- 
ser Wendung  abzuschliessen,  im  Gegentheil  von  einem  neuen  Aufschwünge 
zu  berichten,  der  als  der  Gegenstoss  des  von  Wagner  gegebenen  Impul- 
ses betrachtet  werden  kann,  von  einem  Aufschwung,  der  diesen  Wagn er- 
sehen Impuls  zu  seiner  Voraussetzung  hat,  im  Gegensatz  dazu  aber  wie- 
der die  Musik  als  Sonderkunst  zu  seiner  Grundlage  macht.  Dans  ein 
solcher  Rückschlag  erfolgen  werde,  war  schon  beim  Beginn  der  Bewegung 
vorauszusehen;  es  ist  derselbe  in  der  That  eingetreten,  und  zwar  schon 
nach  Verlauf  einiger  Jahre.  Für  diesen  wurde  Liszt  der  Repräsentant, 
und  er  ist  es  daher,  der  den  neuesten  Höhepunct  nach  Wagner  bezeichnet. 

Zum  Abschluss  der  eben  gegebenen  Darstellung  lassen  Sie  mich  jetzt 
indess  noch,  bevor  ich  zu  dieser  neuesten  Wendung  übergehe,  mit  weni- 
gen Worten  der  gegenwärtigen  Entwicklung  Wagner's,  der  Leistungen 
seiner  dritten  Epoche  gedenken.  Diese  zur  Zeit  schon  zum  Gegenstand 
einer  ausgeführt eren  Darstellung  zu  machen,  müsste  jedenfalls  als  ver- 
früht erscheinen,  da  die  betreffenden  Werke  zum  Theil  noch  gar  nicht, 
zum  Theil  nicht  vollständig  vorliegen.  Nur  der  äusseren  Vollständigkeit 
wegen  ist  daran  zu  erinnern. 

Schon  zu  Ende  seines  Dresdner  Aufenthaltes  beschäftigten  Wagner 
neue  Entwürfe.  Es  waren  dies  der  mythische  Siegfried  und  Friedrich 
Barbarossa,  der  Letztere  als  Held  eines  Dramas.  Auch  Jesus  von 
Nazareth  interessirte  ihn  eine  Zeit  lang  in  derselben  Absicht.  Doch  sah 
er  aus  nahe  liegenden  Gründen  sehr  bald  davon  ab.  Zum  letzten  Male  stell- 
ten sieb  ihm  Mythus  und  Geschichte  gegenüber.  Er  entschied  sich  für  den 
Ersteren.  So  entstand  allmälig  sein  neuestes,  grösstes  Werk:  „Der  Ring 
des  Nibelungen",  das,  in  der  Dichtung  fertig  vorliegend  und  bereits  edirt, 
in  der  Musik  noch  nicht  beendet  und  nur  zum  Theil  erst  veröffentlicht 
ist.  Die  Ausführung  dieses  so  wie  der  übrigen  neuesten  Werke  fällt  in 
uie  Jahre,  die  Wagner  ausserhalb  Deutschlands,  im  Exil,  zubrachte. 

Endlich  war  ihm  die  Rückkehr  gestattet,  nachdem  in  der  Zwischen- 
zeit seine  Schöpfungen  auf  allen  deutschen  Bühnen  Eingang  gefunden 
und  ihn  zum  Liebling  der  Nation  gemacht  hatten.  Mit  durch  die  lange 
Entsagung  unendlich  gesteigertem  Verlangen  nahm  er  jetzt  an  den  Auf- 
führungen seiner  Werke  theil,  so  in  Wien,  und  es  war  insbesondere  sein 
„Lohengrin",  den  er  in  Dresden  beendet,  aber  nicht  zur  Aufführung  ge- 
bracht hatte,  welchen  er  jetzt  zum  ersten  Male  hörte.    Seine  ntuetten 
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Werke  sind  die  schon  genannten  „Meistereinger  von  Nürnberg",  in  denen 
"Wagner  zugleich  seine  grosse  Befähigung  für  das  Gebiet  des  Komischen 
dargethan  hat,  und  „Tristan  und  Isolde**  nach  dem  Gedicht  des  Gottfried 
von  Strassburg.  Letztgenanntes  Werk  kam  bekanntlich  im  Jahre 
1865  in  München  unter  den  glänzendsten  Verhältnissen,  unter  Mitwir- 
kung der  vorzüglichsten  Kräfte  und  H.  v.  Bülow's  ausgezeichneter  Di- 
rection  wiederholt  zur  Aufführung.  Die  nicht  rühmlichst  genug  anzuer- 
kennende Begeisterung  des  Königs  von  Bayern  fiir  Wagner's  Werke 
hatte,  wie  Sie  wissen,  die  Berufung  des  Componisten  nach  München  und 
die  Inscenesetzung  jenes  Werkes  veranlasst 

Was  die  künstlerische  Bedeutung  dieser  Schöpfungen  betrifft,  so  sei 
hier  nur  so  viel  bemerkt,  dass,  während  die  Früheren  die  Theorie  erst  vor- 
bereiteten, in  diesen  eine  vollständige  Verwirklichung  derselben  gegeben 
ist.    Wagner  ist  in  ihnen  auf  seinem  HÖhepunct  angekommen. 

Jetzt  zu  dem  vorhin  schon  genannten  Künstler,  der  zunächst  auf  dem 
Gebiet  der  Instrumentalmusik  so  wie  später  auch  in  anderen  Fächern  der 
Tonkunst  eine  Wagner  verwandte  Aufgabe  zu  lösen  berufen  war. 

rran  Lisit  ist  den  22sten  October  1811  in  Reiding  in  Ungarn  ge- 
boren. Sein  Vater  begann  mit  ihm  den  Unterricht  im  Cla vierspiel,  als 
er  sechs  Jahr  alt  war.  Die  grossen  Fortschritte,  die  hierbei  sich  ergaben, 
bestimmten  denselben,  seine  Beamtenstelle  beim  Fürsten  Esterhazy 
niederzulegen,  und  im  Jahre  1821  mit  seinem  Sohne  nach  Wien  zu  gehen. 
Czerny  übernahm  jetzt  die  weitere  Ausbildung  im  Clavierspiel,  während 
gleichzeitig  Salieri  die  theoretischen  Studien  leitete.  Im  Jahre  1823 
unternahm  der  Vater  mit  seinem  Sohne  eine  Kunstreise  nach  Paris,  und 
der  Letztere  trat  hier  mit  dem  entschiedensten  Erfolge  auf.  Gleichzeitig 
machte  er  weitere  Compositionsstudien  bei  Reich a,  und  versuchte  sich 
nicht  ohne  Erfolg  in  der  Composition  einer  Oper.  Jetzt  nahmen  bereits 
jene  Kunstreisen  ihren  Anfang,  dieLiszt  nach  und  nach  zum  gefeiertsten 
Virtuosen  seiner  Zeit  gemacht  haben.  Im  Jahre  1827  starb  sein  Vater, 
und  Liszt  kehrte  zu  seiner  Mutter  nach  Paris  zurück.  Es  vergingen 
hierauf  einige  Jahre  in  reicher  künstlerischer  Thätigkeit.  Endlich  begann 
die  Glanzepoche  seiner  Virtuosenlaufbahn  Anfang  der  30er  Jahre.  Liszt 
ging  zunächst  nach  der  Schweiz,  von  dort  nach  Italien,  durchreiste  daDn 
concertirend  Deutschland,  Ungarn,  Russland,  Schweden,  Dänemark, 
Spanien  etc.  und  wurde  überall  mit  beispiellosem  Enthusiasmus  aul- 
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genommen.  Es  würde  zu  weit  fuhren,  dabei  zu  verweilen,  und  dürfte 
auch  nicht  noihig  sein,  da  die  Triumphe,  welche  er  feierte,  noch  in  Aller 
Gedächtnis*  sind.  Im  Jahre  1846  nahm  Liszt  bekanntlich  die  Stellung 
als  Hofkapellmeister  in  Weimar  an,  jedoch  ohne  speciellere  Verpflichtun- 
gen dabei  einzugehen,  so  dass  dieselbe  anfangs  nur  einen  zeitweiligen 
Aufenthalt  daselbst  mit  sich  brachte.  Das  übernommene  Engagement 
hatte  indess  zur  Folge,  dass  bald  eine  förmliche  Uebersiedelung  nach 
Weimar  stattfand,  und  der  gefeierte  KünBtler  auf  dem  Hühepunct  seiner 
Erfolge  der  Virtuosenlaufbahn  entsagte.  Hiermit  beginnt  die  zweite 
Epoche  in  seinem  Leben,  und  wie  die  erste  erfüllt  war  von  jener  ruhm- 
reichen Thatigkeit  als  Virtuos,  so  wurde  die  zweite  jetzt  die  Zeit  innerer 
Sammlung,  eines  Wirkens  in  allgemein  künstlerischem  Sinne,  zugleich  die 
Zeit  eigener  umfassender  schöpferischer  Thatigkeit. 

Betrachten  wir  jetzt  den  hierdurch  erreichten  neuesten  Höhepunct 
der  Kunstentwicklung,  der  in  gewissem  Sinne,  wie  soeben  bemerkt,  schon 
die  Wagner'sche  Bewegung  zu  seiner  Voraussetzung  hat,  so  liegt  schon 
in  dem  Gesagten,  dass  wir  es  hier  natürlich  nur  mit  der  zweiten  Periode 
Liszt's  zu  thun  haben.  Die  Virtuosenlauf  bahn  desselben  gehört  bereits 
einer  verflossenen  Zeit  an,  und  ich  habe  an  dem  betreffenden  Orte,  in 
der  22sten  Vorlesung,  darüber  gesprochen.  Liszt  war,  nachdem  er  seinen 
festen  Wohnsitz  in  Weimar  genommen,  eine  Zeitlang  etwas  in  den  Hin- 
tergrund getreten,  obschon  er  auch  damals  Einiges  edirte.  Es  war  dies 
eben  die  Zeit  des  Ueberganges  für  ihn,  die  Zeit,  wo  eine  grosse,  in  der 
Geschichte  der  Künstler  nicht  allzuhäufig  vorkommende  Umwandlung  in 
ihm  sich  vorbereitete,  wo  er  eintrat  in  ein  neues  Stadium.  Der  erste 
Schritt  auf  der  neuen  Bahn  war  bekanntlich  der,  dass  er  als  Vorkämpfer 
fiir  Wagner's  Kunstschöpfungen  auftrat,  überhaupt  aber  sich  zur  Auf- 
gabe stellte,  allen  noch  nicht  anerkannten  Talenten  unserer  Zeit  diese  An- 
erkennung zu  erringen.  Seine  praktische  Thätigkeif  setzte  ihn  dazu  in 
den  Stand,  und  es  war  ihm  hierdurch  zugleich  eine  Veranlassung  gegeben, 
seine  Begabung  als  Director  zu  entwickeln.  Seine  Stellung  als  Vorkämpfer 
für  eine  bestimmte  Richtung  hatte  es  ferner  mit  sich  gebracht,  dass  er 
jetzt  zugleich,  was  er  früher  mehr  nur  zufallig  und  vereinzelt  gethan 
hatte,  mit  ausdrücklichem  Bewusstsein  ergriff  und  mit  Consequenz  ver- 
folgte: die  schriftstellerische  Wirksamkeit.    Zuletzt  ist  er  auch  als  Com- 

ponist  hervorgetreten,  mit  Werken,  welche  Zeugniss  geben,  dass  er  nun 
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erst  sich  selbst  in  ganzer  Kraft  eil  : -st  hat.  Liszt  sah  sich  genöthigt, 
das  neue  Terrain  Schritt  vor  Schritt  zu  erkämpfen.  Er  war  bis  dahin 
mehr  nur  als  Virtuos  bewundert  worden,  seine  Meisterschaft  in  der  Be- 
handlung des  Pianoforte,  die  er  in  seinen  Transscriptionen  und  in  eigenen 
Compositionen  darlegte,  hatte  die  gebührende  Anerkennung  gefunden. 
Im  Uebrigen  aber  stand  ihm  ein  Vorurtheil  von  Seiten  der  deutschen 
Musiker  entgegen,  das  früher  allerdings  nicht  ganz  ohne  Grund  gewesen 
ist.  Ich  habe  selbst  diese  Stadien  durchgemacht,  von  jener  früheren  An- 
sicht an,  wo  es  noch  nicht  möglich  war,  Liszt  gerecht  zu  werden,  weil 
er  sich  selbst  noch  nicht  vollständig  entwickelt  hatte,  bis  zu  meiner  gegen- 
wärtigen Auffassung,  und  kann  daher  aus  eigener  Erfahrung  sprechen. 

Liszt's  Spiel  hatte  auf  mich,  als  ich  ihn  das  erste  Mal  hörte,  den 
mächtigsten  Eindruck  gemacht,  ich  empfand,  dass  hier  der  Culminations- 
punet  des  Pinnofortespiels  erstiegen  sei,  aber  ich  wurde  auch  durch  manche 
Willkürlichkeit  seiner  Auffassung  zurückgeschreckt.  So  bewunderte  ich 
ihn  vorzugsweise  doch  nur  als  grössten  Clavierspieler,  ohne  mich  weiter 
besonders  angezogen  zu  fühlen.  Die  spätere  Propaganda  für  Wagner 
erschien  mir,  als  ich  zuerst  davon  hörte,  als  eine  geniale  Schrulle,  da  ich 
bis  dahin  nur  „Rienzi"  kannte,  und  erst  als  Wagner  seine  Brochure 
„Kunst  und  Revolution**  herausgegeben  hatte,  die  nun  auch  mich  in 
Wagner  eine  ganz  andere  Geisteskraft  erkennen  Hess,  wurde  ich  auf- 
merksam, und  begann  Liszt's  Thätigkeit  mit  ganz  anderen  Blicken  zu 
betrachten.  Meine  persönliche  Bekanntschaft  mit  Liszt  erfolgte  hierauf, 
und  es  war  nicht  blos  der  mit  Recht  viel  gerühmte  Zauber  seiner  Persön- 
lichkeit, nicht  blos  die  glänzenden  geselligen  Talente,  die  mich  fesselten, 
es  war  der  gediegene,  ernste  Hintergrund,  das  bewusste  höhere  Kunst- 
streben im  Gegensatz  zu  dem  früher  zwar  in  genialer,  aber  überwiegend 
doch  nur  in  naturalistischer  Weise  ergriffenen  Ideal,  es  war  die  erhebende 
praktische  Thätigkeit,  es  war  die  Begeisterung  und  Liehe,  mit  der  die 
jüngere  ihn  umgebende  Künstlerwelt  an  ihm  hing,  es  war  endlich  der 
geistige  Fond,  der  unverkennbar  hervortrat:  Eigenschaften,  die  Liszt 
jetzt  auch  für  mich  ganz  anders  erscheinen  Hessen,  als  ich  ihn  mir  früher 
gedacht  hatte.  Weiter  aber  ging  ich  auch  damals  nicht,  und  war  immer 
noch  der  Meinung,  dass  eine  Wendung  zwar  nach  allen  diesen  Seiten  hin, 
nicht  aber  in  seiner  schöpferischen  Thätigkeit  erfolgt  sei.  Jetzt  begann 
Liszt  in  umfassenderer  Weise  sich  durch  Aufsätze  an  meiner  Zeitschrift 
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zu  betheiligen.  Ich  kannte  bis  dahin  allein  seine  Schritt  über  „Tann- 
häuser und  Lohengrin".  Die  grosse  Beweglichkeit  seiner  Phantasie,  die 
Fähigkeit,  sich  einzuleben  in  ein  Kunstwerk  und  es  künstlerisch  zu  repro- 
duciren,  die  Gabe  glänzender  Schilderung  war  darin  hervorgetreten,  in 
ähnlicher  Weise,  wie  früher  in  seinen  Bearbeitungen  für  Pianoforte,  und 
Liszt  hatte  damit  für  die  Betrachtungsweise  auf  musikalischem  Gebiete 
einen  neuen  Ton  angeschlagen;  bewiesen  aber  wurde  durch  diese  Schil- 
derungen Nichts.  Jetzt,  in  seinen  Aufsätzen,  trat  allmälig  noch  eine  an- 
dere Seite  hervor,  die  bis  dahin  fehlte,  die  kunstphilosophische,  die  nach 
Gedankenbestimmungen  strebende,  welche  neue  Anschauungen  im  Gefolge 
hatte,  welche  noch  nicht  Erkanntes  zu  Tage  forderte.  Auf  diese  Weise 
erschien  in  diesen  Aufsätzen  die  Gabe  poetischer  Schilderung  in  seltenem 
Vereine  mit  der  Macht  des  Gedankens,  zugleich  mit  einer  Unbefangenheit 
des  Unheils,  einer  Objectivität  der  Auffassung,  wie  sie  bei  einem  Künst- 
ler in  diesem  Grade  fast  noch  nicht  da  war,  eine  neue  bedeutende  Seite 
Liszt' s  war  hervorgetreten,  und  ich  gewann  dre  Ueberzeugung,  dass  diese 
Aufsätze  dem  Besten  sich  gleichstellen  können,  was  wir  an  ähnlichen  Ar- 
beiten, z.  B.  von  Tieck,  auf  literarischem  Gebiete  besitzen,  nur  dass  hin 
und  wieder  die  Phantasie  noch  etwas  zu  überwuchernd  hervortritt,  und 
ein  grösseres  Maasshalten,  was  einzelne  Episoden  betrifft,  zu  wünschen 
wäre;  mit  einem  Worte:  ich  überzeugte  mich  mehr  und  mehr  vonLiszt's 
aussergewÖhnlicher  Begabung,  von  der  Tiefe  und  Innerlichkeit  seiner 
Natur.  So  allmälig  näher  vertraut  geworden  mit  der  grossen  und  schönen 
Individualität  desselben,  begann  ich  auch  neuerdings  an  seinen  Com  Po- 
sitionen ein  erhöhtes  Interesse  zu  nehmen,  und  hier  einen  weit  entschie- 
deneren Beruf  zu  gewahren,  als  ich  früher  geglaubt  hatte. 

Das  Charakteristische  der  gegenwärtigen  zweiten  Epoche  Liszt's 
ist  vor  Allem  die  innere  Sammlung,  das  Zusammenfassen  aller  Kräfte,  die 
Concentration,  eine  That,  die  zugleich  sittlicher  Natur  ist  und  auf  innerer 
Läuterung  beruht,  eine  angestrengte  Arbeit  im  Inneren  zur  Voraussetzung 
hat  Seine  früheren  Compositionen,  soweit  mir  dieselben  bekannt  sind, 
waren  Zeugnisse  reicher  Phantasie,  einem  üppigen  Boden  entsprungen. 
Louis  Köhler  hat  dies  treffend  ausgesprochen,  so  dass  ich  es  nicht 
besser  sagen  kann,  als  indem  ich  mich  seiner  Worte  bediene:  „Es  war  ein 
Boden  von  seltener  Fruchtbarkeit,  der  jene  Transscriptionen,  Illustrationen, 
Paraphrasen  nur  wie  ein  üppiges,  aus  den  wunderschönsten  Blumen  be- 
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stehendes  Ge ranke  gleichsam  spielend  hervortrieb",  sagt  Köhler  in 
einem  Artikel  meiner  Zeitschrift.  Aber  der  eigentliche,  innere  Mittel- 
punct,  füge  ich  hinzu,  fehlte  doch  noch  diesen  Compositionen,  eine  zu 
grosse  Aeusserlichkeit  herrschte  vor.  Durch  die  später  erfolgte  Umwand- 
lung hat  Liszt  diesen  Mittelpunct  gefunden,  ein  Beweis  für  die  Bedeu- 
tung seines  Talentes,  welches  von  Neuem  beginnen  konnte,  wo  Andere 
aufgehört  hätten.  Ich  kann  mich  hier  natürlich  nur  auf  die  Angabe  der 
wichtigsten  Gesichtspuncte  beschränken.  Wollen  Sie  Ausführlicheres 
nachlesen,  so  erlaube  ich  mir,  Sie  auf  meine  Schrift:  „Franz  Liszt  als 
Symphoniker"  (Leipzig,  Merseburger,  1859),  aus  der  ich  auch  die  Mitthei- 
lungen, die  ich  Ihnen  sogleich  machen  will,  entnehme,  zu  verweisen.  Eine 
genaue  technische  Analyse  der  ersten  neun  symphonischen  Dichtungen  hat 
Dräseke  in  den  von  mir  herausgegebenen  „Anregungen  iür  Kunst, 
Leben  und  Wissenschaft"  geliefert.  Von  R.  Wagner  in  seiner  Brochurf 
„Ein  Brief  von  R.  Wagner  über  F.  Liszt's  symphonische  Dichtungen", 
(Leipzig,  Kahnt,  1857),  wurde  die  Frage  nach  Form  und  Gehalt  im  Gros- 
sen und  Ganzen  zur  Sprache  gebracht.  Es  ist  auf  diese  Weise,  wenn 
wir  ausserdem  noch  Weitzmann's  harmonische  Untersuchungen  nam- 
haft machen  (diese  insbesondere  in  seiner  gekrönten  Preisschrift  „Har- 
moniesystem", Leipzig,  Kahnt),  vorläuögden  vier  wichtigsten  Seiten  eine 
eingehendere  Darstellung  gewidmet  worden.  Ausserdem  enthält  noch 
die  „Neue  Zeitschrift  für  Musik"  viele  interessante  Berichte,  auf  die  ich 
ebenfalls  verweise. 

Ich  muss  zunächst  dem  Irrthum  begegnen,  als  ob  Liszt  seine  späte- 
ren grossen  Werke  gewissermaassen,  wie  man  zu  sagen  pflegt,  nur  so  aus 
dem  Aermel  geschüttelt  habe.  Wenn  Jemand  mit  Gewissenhaftigkeit 
überarbeitet  und  feilt,  so  ist  es  Liszt.  Viele  Entwürfe  dieser  grossen 
Arbeiten  datiren  schon  aus  sehr  früher  Zeit,  andere  fallen  in  die  mittle- 
ren Jahre,  nur  wenige  wurden  erst  neuerdings  coneipirt.  Weil  Liszt 
erst  in  den  letzten  Jahren  damit  hervorgetreten,  ist  die  Meinung  entstan- 
den, als  ob  die  Werke  auch  erst  in  dieser  Zeit  geschrieben  wären. 

Liszt's  „Symphonische  Dichtungen"  kündigen  sich  als  der  Sphäre 
der  Programmmusik  angehörig  an.  Hierüber  ist  zunächst  Einiges  zu 
sagen.  Natürlich  kann  dieser  Gegenstand  hier  nicht  einer  selbstständigen 
Untersuchung  unterzogen  werden,  insbesondere  auch,  da  ich  schon  oft  in 
diesen  Vorträgen  Gelegenheit  hatte,  mindestens  die  Hauptgesichtspuncte 
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dafür  zu  bezeichnen.  Ausführlicher  noch  habe  ich  mich  an  verschiedenen 
Orten,  namentlich  in  nieinen  „Anregungen*4,  darüber  ausgesprochen.  Hier 
ist  allein  darauf  aufmerksam  zu  machen,  dass  gegen  jeden  Zweifel, 
jede  Anfechtung  die  Berechtigung  der  Programmmusik  erhär- 
tet werden  kann.  Selbst  das,  was  neuerdings  A  in bros  in  seiner  schon 
einmal  erwähnten  Schrift:  „Cultur  historische  Bilder  aus  dem  Musikleben 
der  Gegenwart"  mit  specieller  Rücksichtnahme  auf  Liszt's  Werke  da- 
gegen vorgebracht  hat,  lässt  sich  mit  Leichtigkeit  widerlegen.  Es  ist  nur 
der  Umstand,  dass  noch  immer  Manche  sprechen,  ohne  näher  unterrichtet 
zu  sein,  was  fortwährend  die  Untersuchung  zu  einer  schwebenden  macht. 
Einzelne  sind  noch  so  ausserordentlich  unklar  über  die  Hauptsätze,  dass 
sie  ganz  im  Einverständniss  mit  uns  lediglich  die  Abwege,  die  auch  wir 
zugestehen,  verwerflich  finden  und  doch  sich  für  Gegner  unsrer  Ansicht 
ansehen. 

Weiter  ist  es  die  Form  im  Grossen,  die  hier  zur  Sprache  zu  bringen 
ist.  Diesen  Gegenstand  hat  R.  Wagner  in  seinem  vorhin  erwähnten 
Briefe  ausführlicher  erörtert.  Ich  will  an  dieser  Stelle  in  Kürze  nur 
daran  erinnern,  dass  die  Form  überhaupt  nicht  etwas  für  sich  Bestehen- 
des, ein  für  allemal  Fertiges  ist.  Mit  jedem  neuen  Schönheitsideal 
wechselt  auch  die  Form,  wie  das  durch  alle  bisherigen  Epochen  in  der 
Geschichte  der  Tonkunst  bestätigt  wird,  und  allein  unter  diesem  Gesichts- 
punet  ist  demnach  die  Frage  zu  entscheiden.  Ist  der  Inhalt  schön, 
ist  das  Werk  im  Stande,  der  ersten  Bedingung  aller  Kunst  zu 
genügen,  einen  reinen  Kunsteindruck  hervorzubringen,  bo  ist 
die  Form  gerechtfertigt,  sie  sei  welche  sie  wolle.  Das  ist  in 
Liszt's  Werken  der  Fall,  und  die  Aufgabe  ist  daher  nicht  die,  vom 
Standpunct  der  reinen  Form  aus  über  Zu-  oder  Unzulässigkeit  angebahn- 
ter Neuerungen  zu  streiten  oder  wol  gar  unter  Voraussetzung  ausschliess- 
licher Gültigkeit  des  Alten  gegen  das  Neue  zu  |>olemisiren,  sondern  aus 
dem  Inhalt  und  unter  Hinblick  auf  die  geschichtlichen  Vor- 
aussetzungen die  neue  Form  zu  begreifen.  Liszt  war  so  glück- 
lich, eine  neue  Form  zu  finden  und  zum  Abschluss  zu  bringen;  er  hat 
die  Kühnheit  gehabt,  die  Consequenzen  der  bisherigen  Entwicklung  wirk- 
lich zu  ziehen,  d.  h.  dem  poetischen  Inhalt  einen  gleichen  Antheil 
an  der  Gestaltung  des  Tonstücks  einzuräumen,  auf  der  anderen 
Seite  zugleich  aber  durch  den  logischen  Zusammenhang  der  the- 
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mati8chen  Arbeit  der  Instrumentalmusik  ihr  unveräusserliches  Recht 
zu  wahren.  So  kann  kein  Zweifel  sein  für  den,  der  gefolgt  ist,  über  die 
Berechtigung  dieser  Neuerung. 

Ein  Gleiches  gilt  von  der  harmonischen  Beschaffenheit.  Die  gegen- 
wärtige Zeit  ähnelt  in  dieser  Beziehung  der  Epoche  Monteverde's. 
Es  findet  eine  grosse  Umbildung  in  den  Mitteln  des*Ausdrucks  statt. 
Jetzt  kämpft  man  gegen  dieselbe,  wie  zu  Monteverde's  Zeit  gegen 
dessen  Neuerungen,  jedenfalls  mit  demselben  Resultat,  dass  das  zur  Zeit 
Angezweifelte  später  zum  Allgemein-Gültigen  wird.  Ob  der,  welcher  zu- 
erst Bahn  bricht,  momentan  vielleicht  in  einzelnen  Fällen  über  das  Ziel 
hinausschiesst,  darauf  kommt  im  Moment ,  wo  eine  derartige  That  voll- 
bracht wird,  gar  nichts  an.    Erst  gilt  es,  die  Notwendigkeit  des  Fort- 

* 

schritts  wirklich  darzuthun  und  festzustellen.  Später  klärt  sich  die  Sache 
und  einzelne  Uebergriffe  werden  mit  Leichtigkeit  beseitigt. 

Was  ich  bis  jetzt  aufLiszt's  neuere  Werke  bezüglich  erwihnt  habe, 
sind  einzelne  hervorstechende  Seiten,  welche  der  Betrachtung  zunächst 
sich  darboten.  Auf  allen  diesen  Wegen  allein  aber,  bei  abstracter  Be- 
trachtung des  Getrennten,  wird  es  nicht  gelingen,  sich  ein  Bild  von  dem 
eigentlich  Bezeichnenden,  dem  Neuen  in  Liszt's  Werken,  zu  entwerfen. 
Um  dies  zu  ermöglichen,  kommt  es  darauf  an,  das  Wesen  dieser  Indivi- 
dualität an  sich  selbst  näher  zu  fassen;  der  schöpferische  Grund  und 
Boden  muss  erkannt  werden,  oder  wenn  man  lieber  will,  das  ästhetische 
Princip,  welches  dem  Kunstschaffen  Liszt's  zur  Basis  dient,  und  nur  von 
hier  aus  sind  alle  Einzelheiten  zu  begreifen. 

Ich  betone  in  dieser  Beziehung  vor  allen  Dingen  die  Stoffwahl  in  den 
symphonischen  Dichtungen  als  charakteristisch.  Wie  dem  planlosen 
Schwanken  in  der  Oper  in  den  letzten  dreissig  Jahren,  was  die  Wahl  der 
Stoffe  betrifft,  Wagner  mit  einem  Male  ein  Ende  machte,  indem  er  ein 
neues  Ideal  hinstellte,  ein  Ideal,  in  welchem  das  Innerste  des  deutschen 
Volkes  sich  wieder  getroffen  fühlte,  in  dem  es  aufgehen  und  sich  selbst 
erfassen  konnte,  so  sehen  wir  auch  in  den  Liszt 'sehen  Stoffen  nicht 
mehr  die  angestrengten  Versuche  des  blossen  Talents,  über  das  Bisherige 
hinauszugehen,  und  den  von  der  Kunst  der  Gegenwart  gezogenen  Kreis 
zu  durchbrechen,  sondern  eine  mit  Kühnheit  und  der  Sicherheit  der 
hohen  Begabung  ergriffene  neue  fertige  Welt.  Ein  neuer  grosser  Hori- 
z  ont  hat  sich  aufgethan,  eine  geistige  Welt  voll  Poesie.    Hier  ist  es,  wo 
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wir  wieder  Frische  und  Eigenthümlichkeit  antreffen,  einen  Rückgang  auf 
die  ursprüngliche  Quelle  des  Schaffens,  nicht  blosse  Nachahmung  früherer 
Muster,  und  wir  gelangen  auf  diese  Weise  zu  der  Ueberzeugung,  wie 
diese  Werke,  aus  dem  Vorausgegangenen  resultirend,  dasselbe  fortbildend 
und  der  deutschen  Entwicklung  sonach  auf  das  Strengste  sich  anschlies- 
send, zugleich,  indem  sie  über  die  Schranken  der  Nationalität  hinausgrei- 
fen, eine  Erweiterung  der  Kunst,  was  das  specifisch  deutsche  Element 
betrifft,  enthalten,  und  dadurch  geeignet  sind,  eine  neue  Belebung  dieses 
Wesens  hervorzurufen,  wie  sie  dies  thatsäcldich  bereits  gethan  haben. 
Sie  wissen  aus  meiner  früheren  Darstellung,  wie  in  Deutschland  immer 
dem  Eigenen,  dem  Nationalen  im  engeren  und  strengeren  Sinne,  Frera- 

■ 

des  sich  gegenüberstellt.  Dieses  fortgesetzte  Sich  -  Anziehen  und  AH- 
stossen  beider  Pole,  bemerkte  ich  vor  längerer  Zeit,  bildet  eines  der  wich- 
tigsten Gesetze  unserer  Kunstentwicklung.  Wir  sehen  dieselbe  Erschei- 
nung aufs  Neue  in  der  Gegenwart  in  hervorragender  Gestalt,  nur  mit 
dem  Unterschiede,  dass,  während  früher  Italien  es  war,  welches  überwie- 
genden Einfluss  auf  die  deutsche  Tonkunst  erlangte,  jetzt  es  andere 
Nationalitäten  sind,  welche  eine  Verschmelzung  mit  derselben  an- 
streben. 

Auf  diese  Weise  tritt  uns  wieder  einerseits  das  rein  Germanische 
durch  Wagner,  und  andererseits  das  Fremde  durch  verschiedene  her- 
vorragende Persönlichkeiten,  Berlioz,  Chopin,  Rubinstein,  Gade, 
Glinka  u.  A.,  insbesondere  aber  durch  Li szt  verkörpert  entgegen.  Man 
hat  aus  diesem  Grunde  darauf  aufmerksam  gemacht,  dass  Liszt's  Stel- 
lung eine  der  Mozart'schen  verwandte,  dem  ausschliesslich  deutschen 
Beethoven  gegenüber,  zu  nennen  ist,  und  damit  eine  in  dieser  Bezie- 
hung durchaus  richtige  Wahrnehmung  ausgesprochen.  Dass  aus  einer  . 
solchen  Stellung  in  Liszt's  Werken  Eigenthümlichkeiten  resultiren,  die 
den  in  sich  abgeschlossenen  Deutschen  zunächst  befremdlich  berühren, 
bedarf  kaum  einer  Bemerkung.  Wohl  aber  ist  darauf  aufmerksam  zu 
machen,  dass  man  auf  dem  Gebiete  der  Literatur  sowol,  als  auf  dem  der 
anderen  Künste,  weiter  fortgeschritten  ist,  wenn  man  hier  das  Fremde  in 
seiner  Eigentümlichkeit  zu  begreifen  sucht  und  gelten  lasst,  statt  es  zu 
verdammen.  Lediglich  auf  dem  Gebiete  der  Musik  und  specieller  noch 
auf  dem  der  Instrumentalmusik  soll  nur  das  Deutsche  allein  maassge- 
bend  sein  und  alles  Andere  wird  als  unberechtigt  von  der  Hand  gewie- 
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sen,  mag  es  noch  so  sehr  in  der  fremden  Eigentümlichkeit  seine  Be- 
gründung finden. 

Es  ist  ferner  die  Einheit  de«  Dichterisch  - Musikalischen,  der  Fort- 
gang zu  einem  solchen  Bewusstsein  hin  als  das  wesentlich  Neue  in  den  in 
Rede  stehenden  Kunstschöpfungen  zu  bezeichnen.  Wenn  sich  auf  den  vor- 
ausgegangenen Stufen,  namentlich  aber  bei  Beethoven,  der  bewusste 
Gedanke,  das  Uebergewicht  der  poetischen  Idee  nur  erst  herausringt  zu- 
gleich mit  dem  idealen  Fluge  und  der  Schwere  des  Inhalts  als  endliche» 
Resultat,  so  bilden  diese  Factoren  hier  den  Ausgangspunct,  sind  die 
Grundlage  des  gesammten  Schaffens.  Diese  bewusste  Seite  hat 
demnach  gegenwärtig  eine  principielle  Bedeutung.  In  Liszt's 
Werken  sehen  wir  jenen  früheren  Proccss  beendet,  die  Spitze  des  Ge- 
dankens, nach  der  Alles  hindrängt,  ist  mit  Bestimmtheit  ergriffen,  und 
damit  das  Uebergewicht  der  Idee  zum  Princip  erhoben.  Durch  Beet- 
hoven hindurch  geht  vorwärts  bis  zur  Neuzeit  ein  ununterbrochener  Strom 
der  Entwicklung  nach  der  bewussten  Seite  hin,  so  dass  die  Gegenwart 
eben  diese  Spitze  zur  Folge  hat  Aus  der  seelischen  Kunst  der  Musik 
heraus  resultirt  der  Gedanke  als  gleichberechtigte,  mitschaffende  Macht. 
Es  ist  die  Entwicklung  von  der  Seele  zum  Geist  hin,  von  einer  Musik 
der  Seele  zu  einer  Kunst  des  Geistes.  Aus  dem  eben  Gesagten  erklärt 
sich  ferner  eine  der  allerwicbtigsten  Seiten,  über  die  man  vor  allen  Dingen 
orientirt  sein  muss,  um  den  Liszt 'sehen  Schöpfungen  gerecht  zu  werden. 
Die  Musik  nämlich,  bisher  theils  vorzugsweise  auf  sinnlicher  Basis  ruhend, 
theils  als  Kunst  der  Seele  in  der  Empfindung  wurzelnd,  musste  natürlich 
auch  die  Ausgleichung  aller  Gegensätze  in  diesen  Regionen  suchen. 
Beethoven  allein  war  es  in  neuerer  Zeit,  der  den  Gedanken  zu  Hülfe 
nahm,  in  der  poetischen  Idee  eine  Lösung  suchte,  die  die  Musik  allein, 
die  Stimmung  nicht  mehr  zu  geben  im  Stande  war.  Bis  dahin  war  dem- 
nach die  Tonkunst  noch  in  ziemlich  enge  Schranken  eingeschlossen,  und 
die  anderen  Künste  erscheinen  nach  dieser  Seite  hin,  selbst  schon  in  alter 
Zeit,  weiter  vorgeschritten  als  sie.  Was  Poesie  betrifft,  bedarf  dies  gar 
nicht  erst  einer  Nach  Weisung.  Shakespeare  thürmt  die  ungeheuersten 
Gegensätze  neben  einander  auf,  diese  durch  die  Idee  des  Stückes  ver- 
mittelnd. Aber  auch  die  Malerei  hat  Aehnliches  bereits  vollbracht,  und 
Raphael/bekanntlich  wie  Mozart  der  grosse  Meister  des  Schönen  auf 
dem  Gebiete  der  Malerei,  in  seinem  letzten  grossen  Bilde,  in  seiner  „Ver- 
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klärung  Christi  auf  dem  Berge  Tabör",  ein  Beispiel  dafür  gegeben.  Ge- 
genüber der  himmlischen  Entrücktheit  in  der  oberen  Partie  erscheint  im 
tieferen  Vordergrunde,  umgeben  von  den  Jüngern  und  einer  Masse  Vol- 
kes, ein  besessener  Knabe,  von  seinem  Hülfe  suchenden  Vater  herbei- 
gebracht. Das  Dämonische,  Hässliche  ist  auf  diese  Weise  als  Moment, 
als  integrirender  Bestandteil  in  die  höchste  Schönheit  aufgenommen. 
So  sind  Poesie  und  Malerei  bereits  zu  höheren  Gegensätzen  fortgegangen 
als  dieMusik,  denn  vom  Geist  des  Comthur  im  „Don  Juan"  ist  nicht  da* 
Gleiche  zu  sagen,  da  sein  Erscheinen  noch  ganz  im  Bereiche  der  Stim- 
mung liegt.  Was  Raphael  in  seiner  „Verklärung"  gethan  hat,  erreicht 
Liszt  in  seiner  „Faust-Symphonie",  in  dem  Mephistophcles-Scherzo  und 
der  Schlusswendung,  und  zwar  ist  der  Fall  ganz  der  gleiche;  er  vollbringt 
dasselbe  ferner  in  der  Hölle  seiner  Dante- Symphonie.  Gegensätze  ge- 
langen auf  diese  Weise  zur  Darstellung,  die  ihren  Abschluss  nicht  allein 
mehr  in  der  musikalischen  Stimmung  finden,  nicht  mehr  allein  aus  die- 
ser heraus  verständlich  sind,  zu  deren  Lösung  im  Gcgentheil  die  Idee 
des  Ganzen  zu  Hülfe  gerufen  werden  muss.  Es  sind  Geistesstim- 
mungen, den  Bewegungen  der  Seele  gegenüber,  welche  den  luhalt  der 
früheren  Musik  bildeten.  Man  hat  die  Anschauung,  wie  der  Autor  au 
die  höchsten  Fragen  der  Menschheit  herangetreten  ist,  denkend,  nicht  blos 
empfindend  und  unbewusst,  und  es  ist  dies  somit  eine  neue  Seite,  welche 
dem  Umkreise  der  Tonkunst,  dem  musikalischen  Bewusstsein 
erobert  wurde,  eine  philosophische  möchte  ich  sagen,  jedoch  gepaart 
mit  ebenbürtiger  künstlerischer  Naturkraft,  die  Seite  hoher  In- 
telligenz und  grosser  Bildung,  bei  fortgeschrittener  Zeit  und  bei  viel 
grösseren  Lebensverhältnissen,  als  sie  die  meisten  der  früheren  Tonsetzer 
auch  nur  ahnen  konnten.  Es  sind  nicht  mehr  die  in  sich  abgeschlossenen 
speeifisch  musikalischen  Bewegungen  der  Seele,  es  ist  die  Einheit  von 
Geist  und  Seele,  Bewusstem  und  Unbewusstem,  eine  neuerreichte  Stufe 
innerer  Thätigkeit ,  die  sich  zum  ersten  Male  ausspricht.  Aber  nicht  ein 
blos  abstractes  Geistesleben,  dem  die  eigentliche  künstlerische  Incarnation 
fehlt,  liegt  uns  vor,  nicht  eine  Musik,  wie  sie  geistvolle,  aber  künstlerisch 
minder  begabte  Männer  oft  gegeben  haben.  Ein  naives  Element,  ein  Zug 
künstlerischer  Unmittelbarkeit  und  zugleich  der  Schwung  grosser,  fessel- 
los einherschreitender  Leidenschaft  rundet  das  Ganze  zu  wahrhaft  künst- 
lerischer Gestalt  und  verschmelzt  die  Extreme  zur  Einheit. 
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Doch  ich  erinnere  mich,  indem  ich  soeben  einige  Hauptwerke  nam- 
haft machte,  dass  ich  Ihnen  die  wichtigsten  derselben  noch  gar  nicht  ge- 
nannt habe.  Allerdings  könnte  ich  die  Bekanntschaft  mit  den  Namen 
beinahe  schon  voraussetzen.  Falsche  Angaben  darüber,  nicht  blos  in 
Zeitungen,  sondern  sogar  in  Brochuren,  lassen  jedoch  diese  Angabe  nicht 
ganz  überflüssig  erscheinen.  Es  waren  zunächst  folgende  neun  sympho- 
nische Dichtungen,  welche  der  Autor  in  Partitur  und  im  Arrangement 
für  zwei  Pianofortes  veröffentlichte:  „Ce  quon  entend  mr  la  montagnt" 
(gewöhnlich  Bergsymphonie  genannt),  „Tasso:  Lamento  e  Trionfo",  „Les 
Prdludes",  „Orpheus",  „Prometheus",  „Mazeppa",  „Festklänge",  HSroide 
funebre",  „Hungaria".  Von  vier  der  hier  genannten  Werke  („Tasso", 
„Les  Preludes",  „Orpheus",  „Prometheus")  ist  neuerdings  auch  ein  Arrange- 
ment für  Pianoforte  zu  vier  Händen  erschienen,  auf  das  ich  besonders  auf- 
merksam mache,  da  es  nicht  blos  leichter  zugänglich,  sondern  auch  leichter 
spielbar  ist,  als  das  für  zwei  Instrumente,  ohne  doch  hierdurch  die  Wirkung 
allzusehr  zu  beeinträchtigen.  Kine  zehnte,  elfte  und  zwölfte  symphonische 
Dichtung:  „Hamlet", Hunnenschlacht"  und  „die  Ideale",  nach  Schiller, 
sind  später  erschienen,  so  dass  damit  dieser  Cyklus  jetzt  abgeschlossen 
ist  Ebenso  ist  eines  der  beiden  schon  vorhin  genannten  grössten  Werke, 
die  Dante-Symphonie,  schon  früher  veröffentlicht  worden.  Mehrfach  zur 
Aufführung  gekommen  (in  Weimar,  Dresden,  Zwickau  und  anderen  Orten) 
sind  auch  die  Chöre  zu  Herder's  „Prometheus",  von  denen  die  dazu 
gehörige  symphonische  Dichtung  bereits  in  der  oben  genannten  Samm- 
lung miterschienen  ist  Es  fand  bei  den  Aufführungen  an  den  oben  ge- 
nannten Orten,  wie  ich  als  Augenzeuge  versichern  kann,  einen  entschie- 
denen Erfolg.  Wenn  bei  einer  Aufführung  in  Wien,  welche  vor  einigen 
Jahren  stattfand,  das  Resultat  ein  anderes  war,  so  liegt  das  in  localen 
Verhältnissen,  nicht  genügender  Orientirung  des  Publicums,  sowie  in 
Parteileidenschaften,  die  auch  in  Wien,  wie  an  anderen  Orten,  mit  ganzer 
Heftigkeit  hervorgetreten  sind.  Auch  dies  Werk  ist  im  Druck  erschienen. 
Die  Faustsymphonie  (nach  Goethe)  wurde  vorbin  erwähnt.  Auch  „Zwei 
Episoden  aus  Lenau's  Faust"  hat  Liszt  componirt,  zwei  höchst  eigen- 
tümliche Stücke.  Ausserdem  ist  noch  an  mehrere  kleinere  Instrument 
talwerke  zu  erinnern. 

Was  den  Namen  „Symphonische  Dichtungen"  betrifft,  so  erscheint 
dieser  ausserordentlich  treffend  gewählt.    Ein  solcher  Name  ist  das  Ei 
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des  (Kolumbus,  und  es  ist  damit  sol«»it  das  ganz  bestimmte  Bewusstsein 
des  Autors  ausgesprochen.  Nur  der  Weg  nach  der  poetischen  Seite  hin 
war  übrig  geblieben  als  der  einzige  lür  den  Fortschritt,  die  Verbindung 
des  Instrumentalwerkes  mit  einem  darüber  schwebenden  allgemeinen  poe- 
tischen Gedanken,  und  dieses  bestimmte  Ergreifen  des  Programms  ist 
darum  entscheidend.  So  haben  wir  hier  einen  ähnlichen  Fall,  wie  in  be- 
schränkterer Sphäre  bei  Mendelssohn' s  „Liedern  ohne  Worte",  die 
ebenfalls  schon  in  diesem  ihren  Titel  das  Zeit  bewusstsein  aussprechen, 
und  die  neue  Wendung,  die  sie  vertreten,  bezeichnen. 

Noch  Vieles  wäre  hinzuzufügen,  wenn  der  Gegenstand  nur  einiger- 
maassen  erschöpft  werden  sollte,  und  es  wäre  dies  auch  um  so  notwen- 
diger, da  gerade  hier  noch  so  vieles  Schwankende  in  den  Ansichten  zu 
ergänzen  und  zu  berichtigen  ist.  Andrerseits  freilich  ist  nicht  zu  Uber- 
sehen, dass  ein  Abschluss  überhaupt  noch  nicht  möglich  ist,  da  ja  gerade 
die  musikalischen  Spitzen  unsrer  Zeit  noch  in  Mitten  eines  lebendigen 
Schaffensprocesses  stehen.  Von  R.  Wagner  sehen  wir  der  Veröffent- 
lichung seiner  Hauptwerke  zumTheil  noch  entgegen.  Dasselbe  gilt  auch 
von  Liszt,  und  aus  diesem  Grunde  kann  vorläufig  immer  noch  eine  An- 
gabe der  wichtigsten  Gesichtspuncte  genügen. 

Es  ist  hier  zunächst  noch  auf  die  neueren  Pianofortewerke  Liszt's 
aufmerksam  zu  machen,  sowol  die  zum  ersten  Male  veröffentlichten,  als 
auch  auf  frühere,  jetzt  in  umgearbeiteter  Gestalt  wieder  herausgegebene; 
auch  aus  dem  Grunde  ist  auf  diese  Werke  hinzuweisen,  weil  sie  zum 
Theil  den  Uebergang  zu  den  „Symphonischen  Dichtungen"  bilden,  und 
also  als  passende  Vorbereitung  dazu  dienen  können.  Eine  gewaltige 
Tonschöpfung  ist  die  Sonate  „An  Robert  Schumann".  Die  grossartige 
Behandlung  des  Instrumentes  ist  dieselbe,  wie  früher,  aber  geklärt  und 
geläutert;  bezüglich  der  Form,  so  ist  die  frühere,  nicht  mehr  dem  gegen- 
wärtigen Ideal  entsprechende,  bereits  verlassen,  eine  neue,  unsrer  Anschau- 
ungsweise entsprechende  daraus  hervorgebildet ,  nicht  aber  als  Versuch, 
sondern  in  echt  künstlerischer,  den  Fortschritt  verwirklichender  Weise; 
als#  Inhalt  tritt  uns  die  Erscheinung  eines  Heldengeistes  entgegen,  stolz 
und  majestätisch,  kühn  und  ritterlich,  im  Kampfe  mit  zarteren  Gewalten. 
Schon  hier,  in  diesem  Werke  des  Uebergangs,  ist  die  Individualität  durch- 
aus neu,  eine  in  solcher  Weise  in  deutscher  Kunst  noch  nicht  zum  Aus- 
druck gekommene.    Die  innere  Welt  ist  nicht  die  unendlich  reich  ge- 
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gliederte  germanische  eines  Beethuvan,  es  ist  darin  nicht  die  phan- 
tastische Schwärmerei  eines  Schumann;  aber  sie  trägt  Elemente  deut- 
schen Wesens  in  sich,  mit  denen  sich  dann  andere,  südlichere  Naturen 
auszeichnende  gesellen,  so  dass  durch  diesen  Complex  eben  eine  neue 
grosse  Künstlerindividualität  entsteht.  Ein  treues  Bild  des  Liszt'schen 
Wesens  im  engeren  Sinne  bieten  die  „Ungarischen  Rhapsodien**.  Ich 
mache  ferner  aufmerksam  auf  die  neue  Ausgabe  der  „Anu^es  de  Pileri- 
nape",  ein  Werk,  in  dem  ebenfalls  des  Vortrefflichen  viel.  Natürlich,  das« 
Liszt  auf  diesem,  ihm  speciell  eigenen  Gebiet  fort  und  fort  eine  reiche 
Thätigkeit  entwickelt  hat.  Neues  ist  bis  herab  auf  die  jüngste  Zeit  fort- 
während von  ihm  erschienen.  Liszt  hat  sich  aber  nicht  hlos  auf  diese 
Fächer  beschränkt.  Er  hat  sich,  mit  Ausschluss  der  Oper,  allen  Gattun- 
gen der  Tonkunst  zugewendet.  Ich  erinnere  an  seine  Arbeiten  für  Män- 
nerstimmen. Ganz  ausgezeichnet  sind  namentlich  seine  Lieder,  die,  früher 
in  einzelnen  Ausgaben  veröffentlicht,  später  in  einer  neuen,  umgearbei- 
teten Gesammtausgabe  (Leipzig,  C.  F.  Kahnt)  erschienen.  Ich  mache 
hierauf  besonders  aufmerksam,  weil  diese  Seite  der  Liszt'schen  Thätig- 
keit die  bis  jetzt  am  wenigsten  bekannte  war,  im  Gegentheil  selbst  Solche, 
die  in  anderen  Fächern' seinen  grossen  Beruf  längst  anerkannt  haben,  in 
Bezug  auf  diese  Seite  noch  zweifelhaft  waren.  Es  kommt  indess  auch 
hier  darauf  an,  dass  man  sich  mit  der  Eigenthümlichkeit  des  Tonsetzers 
überhaupt  vertraut  macht,  um  auch  in  dieser  Sphäre  seine  Leistungen 
anzuerkennen.  Allerdings  hat  Liszt  darin  nur  selten  Lieder  im  speciell 
deutschen  Sinne  gegeben,  er  braucht  einen  grösseren  Raum,  er  nähert  sich 
in  den  Hauptwerken  dieser  Gattung  der  Ballade,  der  dramatischen  Scene. 
Es  fehlt  die  concentrirte  Innerlichkeit  des  deutschen  Liedes,  die  in  sich 
sich  abschliessende  Einheit  der  Gesainmtstiramung,  auf  die  sich  das 
deutsche  Lied  namentlich  seinem  älteren  Begriffe  nach  beschränkt;  dafür 
aber  weiss  der  Tonsetzer  so  reich  durch  den  Glanz  der  Farben  und  die 
Pracht  seiner  Schildeningen  bei  strengem  Anschluss  an  den  Dichter  und 
tiefster  Erfassung  des  Inhalts  zu  entschädigen,  dass  ich  nicht  anstehe, 
diese  Werke  in  ihrer  Eigenthümlichkeit  dem  Ausgezeichnetsten  beizu- 
zählen, was  wir  überhaupt  in  diesem  Fache  besitzen.  Haupterforderiii» 
ist  allein,  dass  man  nicht  voreilig  abspricht,  wie  es  jetzt  so  Viele  thun, 
nicht  über  eine  nun  auch  bereits  dem  äusseren  Umfange  nach  ausseror- 
dentlich  reiche  Thätigkeit  nach  flüchtiger  Kenntnissnahme  eines  oder 
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einiger  wenigen  Werke  entscheidet.  Es  kommt  darauf  an,  sich  tiefer 
einzuleben;  das  Wesen  des  Componisten  in  seiner  Eigentümlichkeit,  die 
Individualität  desselben  muss  innerlich  unsrer  Anschauung  und  Empfin- 
dung erst  aufgegangen  sein,  bevor  ein  wirkliches  Verständnis»  und  sonach 
auch  eine  gerechte  Beurtheilung  möglich  ist.  Aus  diesem  Grunde  will 
ich  auch  auf  die  Reihenfolge  der  Orchesterwerke,  in  der  dieselben  einem 
noch  nicht  orientirten  Publicum  vorgeführt  werden  müssen,  aufmerksam  , 
machen.  Es  war  ein  Umstand  von  nicht  geringer  Wichtigkeit,  dass  man 
allgemein  bei  den  Wagner'schen  Opern  den  in  der  „Neuen  Zeitschrift 
für  Musik**  von  uns  ausgesprochenen  Kath  befolgt,  und  zunächst  „Tann- 
häuser** und  dann  erst  „Lohengrin"  zur  Aufführung  gebracht  hat.  In 
Bezug  auf  Liszt's  „Symphonische  Dichtungen**  ist  eine  gleiche  Vorsicht 
nicht  in  Anwendung  gekommen  und  es  liegt  hierin  zum  Theil  der  Grund, 
dass  dieselben  —  in  der  Hauptsache  stets  überwiegend  günstig  aufge- 
nommen —  hier  und  da  auf  Opposition  stiessen.  Man  muss  mit  den 
leichteren,  schneller  eingänglichen  »Sachen  den  Anfang  machen.  Dahin 
gehören  vor  allen  Dingen  „Leu  Priludef1;  darauf  können  „Tasso**,  „Pro- 
metheus**, „Festklänge**  und  „Orpheus**  folgen.  „Mazeppa"  und  „Berg- 
symphonie** mÜ8sten  die  erste  Heihe  beschliessen.  Wo  Chorkräfte  zur 
Disposition  stehen,  können  auch  die  Chöre  zu  „Prometheus**  alsbald  ge- 
wählt werden.  Das  Werk  wird  überall  zünden,  sobald  es  entsprechend 
aufgeführt  wird,  wenn  nicht  Vorurtheile  und  Gehässigkeiten,  wie  in  Wien, 
eine  unbefangene  Aufnahme  unmöglich  machen.  Die  Faust-  und  Dante- 
Symphonien  sofort  zur  Auffuhrung  zu  wählen,  halte  ich,  ftir  den  Fall, 
dass  nicht  ein  ausnahmsweise  empfängliches,  gebildetes  und  gut  vorbe- 
reitetes Publicum,  wie  in  Prag,  das  Auditorium  bildet,  für  minder  räthlich. 

Wie  ich  es  vorhin  bezüglich  Wagner' s  that,  so  bleibt  mir  jetzt  noch 
übrig,  in  derselben  Weise'der  dritten  Epoche  in  Liszt's  Kunstschaffen, 
seiner  Thätigkeit  auf  kirchlichem  Gebiet  zu  gedenken.  Aus  demselben 
Grunde  wie  dort  kann  auch  hier  nur  äusserlich  daran  erinnert  werden, 
da  uns  namentlich  zwei  der  wichtigsten  Werke  noch  nicht  bekannt  ge- 
worden sind.  Sie  Alle  wissen,  dass  er  nach  Schluss  der  Weimarischen 
Tonkünstler -Versammlung  im  Jahre  1861  Weimar  wieder  verlassen  und 
seinen  Wohnsitz  in  Rom  genommen  hat.  Liszt  hat  sich  seit  seiner 
Uebersiedelung  nach  dort  vorzugsweise  der  Thätigkeit  auf  kirchlichem 
Gebiet  zugewendet.    Zwar  nicht  plötzlich,  mit  einem  Male,  und  erst  seit 
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dieser  Zeit.  Wie  aus  der  bisherigen  Darstellung  bereits  zu  Ihrer  Ivennt- 
niss  gekommen  ist,  war  er  schon  früher  in  dieser  Sphäre  thätig,  und 
mehrere  seiner  grössten  Schöpfungen,  so  die  Graner  Festmesse,  die  Com- 
position  des  13ten  Psalms  für  Soli,  Chor  und  Orchester,  fallen  in  die 
Zeit  des  Weimariscben  Aufenthaltes;  ebenso  andere  ausgezeichnete  Ar- 
beiten kleineren  Umfange,  zwei  Psalme  für  eine  Solostimme,  der  eine 
mit  Frauenchor,  ein  Psalm  für  Männerstimmen,  u.  s.  w.  Zum  Zielpunct 
seines  Schaffens  erwählt  wurde  aber  seine  Thätigkeit  nach  dieser  Seite 
hin  erst  in  Rom.  Seine  schon  früher  erwähnte  „Heilige  Elisabeth",  so 
wie  sein  Oratorium  „Christus",  aus  dem  die  bekannten  beiden  Bruch- 
stücke („die  Seligkeiten"  und  das  „Vater  unser")  gedruckt  sind,  gehören 
hierher.  Liszt  ist  jedenfalls  unter  allen  Lebenden  derjenige,  der  am 
meisten  den  Beruf  zu  einer  Regeneration  der  katholischen  Kirchenmusik 
in  sich  trägt,  und  nicht  eine  vielleicht  in  Folge  äusserer  Motive  ergriffene 
Aufgabe  haben  wir  desshalh  darin  zu  erblicken;  das  tiefste  Herzensbe- 
dürfniss  hat  ihm  den  Impuls  dazu  gegeben.  Unter  demselben  Gesichts- 
punet  ist  auch  sein  Eintritt  in  den  geistlichen  Stand  aufzufassen.  Die- 
jenigen, die  mit  Liszt's  früherem  Lebensgange  und  seiner  inneren  Ent- 
wicklung näher  vertraut  sind,  wissen,  wie  schon  in  früheren  Jahren  diese 
religiöse  Richtung  zu  verschiedenen  Malen  bei  ihm  zur  Geltung  gelangte, 
damals  freilich  noch  vielfach  durchkreuzt  von  seinen  grossartigen,  im 
höchsten  Grade  mannigfaltigen  weltlichen  Beziehungen.  Auch  nicht  als 
einen  bigotten  Anschluss  an  das  Dogma  der  katholischen  Kirche,  als 
eine  schwächliche,  des  gedanklichen  Elements  entbehrende  Rückkehr  in 
den  Schooss  der  Kirche  hat  man  diese  Wendung  aufzufassen.  Wie  Liszt 
überall  geistvoll  erscheint,  und  obschon  von  ganz  anderen  Bildungswegen 
herkommend,  doch  eine  der  deutschen  speculativen  Philosophie  verwandte 
Auffassung  in  den  wichtigsten  Angelegenheiten  zeigt,  so  ist  auch  sein 
obschon  auf  der  Basis  des  Dogmas  ruhender  Glaube  ein  geklärter,  durch 
Geist,  Gemüth  und  Phantasie  gehobener. 

Ich  gedachte  schon  wiederholt  der  Gehässigkeit  und  leidenschaftli- 
chen Verstimmung,  mit  der  man  von  einigen  Seiten  her  diese  neueste 
Entwicklung  der  Tonkunst  zu  bekämpfen  sucht.  Erwarten  Sie  nicht, 
dass  ich  hier  ausführlicher  darauf  eingehe.  Nur  wenige  Worte  will  ich 
zum  Schluss  solchem  wenig  erfreulichen  Verhalten  widmen.  Die  Ur- 
sachen davon  sind  zunächst  die  allbekannten.    Jeder  Fortschritt,  jede 
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wirklich  neue  Erscheinung  ist  bis  jetzt  immer  genöthigt  gewesen,  einen 
ähnlichen  Kampf  durchzumachen.  Wird  darin  Maas»  gehalten,  ist  die 
Opposition  nicht  eine  gänzlich  verstockte,  unverbesserliche,  so  ist  darin 
weiter  kein  Unglück  zu  sehen.  Es  ist  sogar  in  gewissem  Sinne  gut, 
wenn  das  Neue  im  Kampfe  mit  dem  Alten  genöthigt  ist,  sich  zu  stählen. 
Artet  freilich  der  Kampf  der  Intention  nach  in  einen  förmlichen  Ver- 
nichtungskrieg aus,  kennt  derselbe  kein  Maass  und  keine  Schranke  mehr, 
bedient  man  sich  erlaubter  und  unerlaubter  Mittel,  als  da  sind  Verdrehung 
und  Lüge,  in  gleicher  Weise,  wie  dies  bei  einigen  unserer  Gegner 
der  Fall,  so  ist  das  ein  Schauspiel,  von  dem  man  sich  nur  mit  Indig- 
nation abwenden  kann.  Abgesehen  aber  von  diesem  Umstände, 
von  diesen  Hindernissen,  mit  denen  jedwedes  Neue  zu  kämpfen  hat, 
kommen  in  vorliegendem  Falle  specielle  Veranlassungen  hinzu,  welche 
den  Kampf  zu  einem  immer  gehässigeren,  eine  Verständigung  und  Aus- 
gleichung immer  schwieriger  gemacht  haben.  Es  ist  allerdings  hin  und 
wieder  geschehen,  dass  von  einigen  der  jüngeren  Mitglieder  der  Schule 
etwas  über  die  Schnur  gehauen  wurde.  Statt  aber  dies  einem  jugendli- 
chen Enthusiasmus  zu  Gute  zu  halten ,  hat  man  jeden  derartigen  Ueber- 
griff  sogleich  gewissermaassen  als  eine  Forderung,  als  ein  Axiom  der 
Schule  betrachtet,  das  von  dieser  allgemein  gutgeheissen  werde.  Man 
übersah  dabei,  dass  überall  im  Kunstleben,  wo  bestimmte  Mittel-  und 
Sammelpuncte  sich  gebildet  haben,  ähnliche  Erscheinungen  vorgekommen 
sind,  nur  dass  man  damals,  humaner  und  zugleich  umsichtiger,  darüber 
kein  Geschrei  erhoben  hat.  Unsere  Gegner  suchen  eine  consequente  Op- 
position aufrecht  zu  erhalten,  und  wollen  sich  doch  durchaus  nicht  her- 
beilassen, die  Zustände  an  der  Quelle  kennen  zu  lernen  oder  über  offen- 
bare, im  hohen  Grade  schreiende  Irrthümer  und  Missverständnisse  eine 
Aufklärung  anzunehmen.  Absurdes  Gerede,  böswillige  Entstellungen 
werden  bereitwillig  geglaubt,  und  in  Fällen,  wo  wirklich  Thatsachen  die 
Veranlassung  gegeben  haben,  ist  man,  wie  soeben  schon  angedeutet,  aller 
humanen  Voraussetzungen  so  sehr  bar  und  ledig,  dass  dadurch  ebenfalls 
neue  Schiefheiten  im  Urtheil  entstehen.  In  dieselbe  Kategorie  gehört 
auch,  was  über  einen  angeblichen  allzugrossen  Enthusiasmus  unsrerseits 
vorgebracht  wird.  Man  missversteht  die  Voraussetzungen,  von  denen  wir 
ausgehen,  weil  man  sich  zu  einer  neuen  Anschauung  der  Dinge  nicht  er- 
heben kann.    Ein  gesunder  Enthusiasmus  ist  es  vor  allen  Dingen,  der 
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der  Kunst  unsrer  Zeit  bei  Producirenden  sowol  als  Empfangenden  und 
in  gleicher  Weise  auch  der  Kritik  nothwendig  ist.  Mit  einer  bloa  zer- 
setzenden Kritik  wird  Nichts  gefördert.  Nur  wenn  überhaupt  die  Kritik 
mit  Vorsicht  in  Anwendung  gebracht  wird,  kann  sie  Nutzen  stiften;  häufig 
ist  gerade  sie  es,  welche  die  Produktion  tödtet,  und  so  nur  immer  das 
Gegentheil  von  dem  erreicht,  was  sie  angeblich  bezweckt:  Zerstörung 
statt  lebendige  Förderung.  Nicht  diese  unsägliche  Zersplitterung  in  tau- 
sendfältiges Meinen,  wie  es  bei  uns  vorherrscht,  nicht  dieses  unaufhörliche 
Besserwissenwollen  ist  ein  gesunder  Boden  für  die  Production;  diese  be- 
darf theilnehmenden  Entgegenkommens  und  warmer  Sympathie.  Man 
missversteht  folglich  gerade  das,  was  wir  als  die  Hauptsache  betonen. 
Der  grosse  Aufschwung  des  Leipziger  Musiklebens  z.  B.  unter  Mendels- 
sohn wurde  getragen  von  einem  schönen  Enthusiasmus  des  Gesammt- 
publicums,  und  dieser  Enthusiasmus  war  es ,  der  jenem  grossen  Künstler 
die  Freudigkeit  zu  der  hier  entfalteten  Thätigkeit  verlieh.  In  den  letzten 
Jahren  seines  Lebens  klagte  er  einmal  persönlich  gegen  mich,  dass  die 
hiesigen  Zustände  ähnlich  den  Berliner  sich  zu  gestalten  anfingen,  d.  h. 
kritisch  zersetzend,  schmerzlich  berührt  von  dieser  Wendung.  Kurz  und 
mit  wenigen  Worten:  Unsere  Gegner  halten  sich  an  Einiges,  waa  anders 
gewünscht  werden  könnte,  Dinge,  die  nirgends  ganz  zu  vermeiden  sind, 
und  übersehen  dabei,  dass  nur  auf  dem  von  uns  betretenen  Wege  es 
möglich  war,  einen  Aufschwung  des  deutschen  Kunstlebens  wieder  her- 
beizuführen; sie  sind  unbekannt  mit  den  Zustünden,  die  dieser  Wendung 
vorangingen,  und  vermögen  darum  den  Causalnexus  nicht  zu  begreifen, 
sie  missverstehen  die  Voraussetzungen,  und  müssen  daher  nothwendig  zu 
falschen  Folgerungen  gelangen. 

So  habe  ich  die  Betrachtung  fortgeführt  bis  zu  der  neuesten  Spitze 
der  Kunstentwicklung.  Ich  kann  jedoch  hiermit  meine  Darstellung  noch 
keineswegs  abschliessen ;  es  sind  jetzt  noch  zunächst  die  hervorragendsten 
Mitglieder  der  Schule  zu  nennen,  die  sich  um  jene  Koryphäen  gebildet 
hat,  und-weiter  ist  dann  auch  der  anderen  in  unserer  Zeit  thätigen  künst- 
lerischen Kräfte  zu  gedenken,  die  bald  einem  der  vorausgegangenen 
Meister  bestimmter  sich  anscbliessen,  bald  nur  überhaupt  unter  dem  Ein- 
flus8  der  Neuzeit  stehen. 

Der  Umstand,  dass  Wagner  verhindert  war,  in  Deutschland  zu 
leben,  hatte  es  für  diesen  eine  Zeit  lang  zur  Unmöglichkeit  gemacht,  selbst 
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praktisch  einzugreifen  und  eine  Schule  um  sich  zu  versammeln.  Wie 
nun  Liszt  überhaupt  als  der  Nächststehende  seit  Wagner's  Entfernung 
die  Vertretung  desselben  übernahm,  so  ist  er  es  auch  gewesen,  der  nach 
dieser  Seite  hin  zugleich  für  Wagner  eintrat  und  die  Heranbildung  be- 
fähigter Schüler  sich  angelegen  sein  Hess.  An  Liszt  schlössen  sich  aus 
diesem  Grunde  zunächst  auch  alle  Weiterstrebenden  an,  und  es  ist  der 
Einfiuss  seiner  grossen  Kunstanschauung  gewesen,  welcher  viele  der 
Jüngeren  aus  der  Flachheit  und  dem  Schlendrian  emporgehoben,  einem 
höheren  Ideal  zugeführt  hat  Theils  sind  es  Schüler,  auf  die  unmittelbar 
seine  Einwirkung  sich  erstreckte,  theils  Solche,  die  sich  von  ihm  ange- 
zogen fühlten  und  bald  näher,  bald  entfernter  stehend,  bald  schon  ge- 
reifter, bald  minder  ausgebildet  herantretend,  in  der  Verfolgung  ihres 
Zieles  durch  ihn  gekräftigt  worden  sind. 

Es  ist  hier  der  Ort,  zunächst  eines  Künstlers  zu  gedenken,  auf  dessen 
Entwicklung  Liszt  vonEinfluss  war,  obschon  derselbe  jetzt  schon  längst 
als  eine  durchaus  in  sich  abgeschlossene,  völlig  gereifte  Natur  vor  uns 
steht:  Joachim  Raff.  Auch  Raff  hat  eine  längere  Entwicklung  hinter  sich, 
er  war  früher  Saloncomponist  und  als  solcher  minder  glücklich,  da  im 
Grunde  sein  ernsteres,  gehalteneres  Wesen  wenig  für  eine  derartige  Auf- 
gabe passen  wollte.  Nachher  aber  hat  Kaff  längere  Jahre  hindurch  den 
umfassendsten  Studien  sich  hingegeben,  und  es  hat  diese  Zeit  strenger 
Arbeit  das  Resultat  gehabt,  dass  er  später  erst  sich  selbst  erfassen  lernte 
und  jetzt  in  seiner  wirklichen  Eigenthümlichkeit  sich  darstellt.  Erscheint 
er  jetzt  als  ein  Anderer,  so  ist  der  Grund  dafür,  dass  er  früher  noch  nicht 
er  selbst  war.  Ich  habe  nicht  die  Absicht,  länger  bei  der  Besprechung 
dieses  Künstlers  zu  verweilen,  eben  so  wenig  als  bei  den  nachher  noch 
zu  erwähnenden.  Nur  im  Vorübergehen  will  ich  derselben  gedenken,  um 
meine  Darstellung  bis  auf  den  gegenwärtigen  Moment  fortzufuhren.  Ein 
ausführliches  Eingehen  müsste  jedenfalls  ein  verfrühtes  genannt  werden, 
da  wir  bei  vielen  derselben  eine  weitere  Gestaltung  erst  noch  abzuwarten 
haben.  Nur  bemerken  will  ich  daher,  dass  Raff's  Standpunct  der  hier 
bezeichnete,  in  Folge  der  neuen  Wendung  eingetretene  ist,  dass  seine 
Eigenthümlichkeit  vor  Allem  in  dem  neu  gewonnenen,  höheren  Bewusst- 
sein  besteht.  Speciell  sind  es  noch  seine  Meisterschaft  im  Technischen, 
sein  grosser  Kunstverstand,  welche  ihn  charakterisiren.    Diese  sind  die 

Basis  geworden,  auf  der  er  neuerdings  zu  einem  freieren,  poetischen 
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Schaffen  sich  erhoben  hat.  Unter  seinen  zahlreichen  Werken  nenne  ich 
seine  „Frühlingsboten",  eines  der  besten  Pianofortewerke  der  letzten 
Jahre,  seine  Streichquartetts,  seine  Werke  für  Pianoforte  und  Streichin- 
strumente, seine  Preissymphonie  und  Preiscantate ,  seine  Cantate  „Dorn- 
röschen", sein  Concertstück  für  die  Violine  „Die  Liebesfee",  seine  zahl- 
reichen Lieder  u.  s.  w.  Raff  war  zugleich  einer  der  Ersten,  der  als 
Operncomponist  in  Wagner's  Fussstapfen  getreten  ist.  Hierin  gehört 
seine  mir  nicht  weiter  bekannte  Oper  „Samson."  Seine  frühere  Oper 
„König  Alfred"  hält  sich,  soweit  ich  weiss,  noch  zur  älteren  Richtung. 

Ein  unmittelbarer  Schüler  Liszt's  ist  Hans  v.  Bülow,  namentlich 
was  Clavierspiel  betrifft,  während  in  der  Composition  auch  Wagner  auf 
ihn,  wie  auf  alle  Mitglieder  der  Schule,  von  Einfluss  war.  Bülow  ist 
ausser  mit  Liedern  für  eine  Singstimme,  mehrstimmigen  Gesängen  ohne 
Begleitung  und  Pianofortecompositionen  auch  mit  grösseren  Orchester- 
werken hervorgetreten.  Ich  nenne  unter  diesen  seine  Ballade  „Des 
Sängers  Fluch"  nach  Uhland,  seine  Ouvertüre  zu  „Julius  Cäsar"  von 
Shakespeare,  ein  symphonisches  Stimmungsbild  „Nirwana".  Bülow 
gehört  zu  den  intelligentesten,  vielseitigst  gebildeten  Künstlern  unserer 
Zeit,  wie  denn  überhaupt  eine  nicht  blos  specifisch  musikalische,  sondern 
zugleich  erhöhte  allgemeine  Bildung,  das  geistig  Angeregte  überhaupt, 
wenn  auch  nicht  überall  in  gleich  hohem  Grade,  eine  Eigentümlichkeit 
der  Schule  ist.  Bülow,  gleich  sehr  unterstützt  durch  Talent  und  Stu- 
dium, leistet  auch  als  Dirigent  Eminentes,  so  wie  er  auch  als  Lehrer 
bereits  sich  namhafte  Verdienste  erworben  hat  Er  gehört  zu  den  her- 
vorragendsten Repräsentanten  der  Schule. 

Ich  nenne  ferner  unter  den  bedeutenderen  Mitgliedern  derselben  8«- 
boltwski,  Selfrii,  Lassen,  Cornelius,  Dräseke,  Otto  Singer,  Hans  v.  Brvasart, 
Weisshelmer,  Götie,  Dammch,  Carl  und  Aleianaer  Ritter  und  zwar  diese  alle 
im  Hinblick  auf  ihre  Leistungen  als  Componisten.  Allerdings  hat  nur 
ein  Theil  der  hier  Genannten  unter  der  unmittelbaren,  persönlichen  Ein- 
wirkung Liszt's  gestanden.  Zu  diesen  gehören  Cornelius,  Lassen, 
Damrosch,  Götze.  Die  Uebrigen,  unter  anderen  Einflüssen  gebildet, 
erscheinen  mehr  nur  durch  ein  geistiges  Band  mit  der  Schule  verknüpft, 
und  haben,  wie  auch  die  zuvor  Genannten,  als  schon  mehr  oder  weniger 
gereifte  Künstler  der  Schule  sich  angeschlossen.  So  gehören  z.  B.  Drä- 
seke,OttoSinger  und  Weissheim  er  dem  Leipziger  Conservatorium  an. 
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Sobolewski,  bekannt  als  Opern  componi  st  und  von  mir  schon  früher 
erwähnt,  ist  bereits  dem  früheren  Schumann'schen  Künstlerkreise  bei- 
zuzählen, hat  aber  zuletzt  in  seiner  Oper  „Comala",  zu  der  er  auch  den 
Textverfasst  hat,  sich  entschieden  Wagner's  Grundsätzen  angeschlossen. 
Cornelius,  gleichfalls  Dichter  seiner  Oper  „Der  Barbier  von  Bagdad" 
hat  mit  diesem  Werke  den  Versuch  gemacht,  auch  die  komische  Oper 
in  diesen  Anschauungskreis  hineinzuziehen.  Eine  spätere  Oper  von  ihm 
„Der  Cid",  nach  Herder,  zu  der  er  gleichfalls  den  Text  dichtete,  wurde 
ebenfalls,  wie  die  vorher  genannte,  auf  dem  Weimarischcn  Hoftheater  zur 
Auffuhrung  gebracht.  Auch  Lieder  und  Duetts  hat  Cornelius  ver- 
öffentlicht. Von  Lassen  ist  einer  Oper  „Frauenlob"  in  Weimar  vor 
einigen  Jahren  zur  Aufführung  gekommen.    In  dieselbe  Reihe  gehört 

D  DO  O 

auch  Götze,  der  ebenfalls  mit  einer  Oper  „Die  Corsen"  in  Weimar  de- 
butirt  hat.  Weissheimer  schrieb  eine  Oper  „Theodor  Körner"  nach 
einer  Dichtung  von  Louise  Otto,  von  der  das  Vorspiel  bei  der  50jäh- 
rigen  Feier  der  Leipziger  Völkerschlacht  auf  der  Leipziger  Bühne  zur 
Darstellung  gelangte.  Dräseke  hat  eine  Oper  „König  Sigurd"  nach 
einem  von  ihm  verfassten  Text  geschrieben,  die  aber  noch  auf  keiner 
Bühne  aufgeführt  worden  ist  Im  Druck  erschien  von  dem  zuletzt  Ge- 
nannten als  Op.  1  eine  Ballade:  „König  Helge's  Treue",  ein  sehr  bedeut- 
sames Erstlingswerk;  ausserdem  eine  Sammlung  von  Liedern.  Noch  un- 
gedruckte Werke  von  ihm  für  Chor  und  Orchester  sind  ebenfalls  hier 
anzuführen.  Von  Singer  wurden  vor  längerer  Zeit  Variationen  für  zwei 
Pianofortes  als  Op.  1  veröffentlicht.  Später  hat  er  sich,  so  wie  Götze, 
Bronsart  u.  A.  der  Orchestercomposition  zugewendet,  und  mehrere  sym- 
phonische Dichtungen  vollendet.  Sei fri z,  bekanntlich Capellmcister  des  um 
Förderung  der  Kunst,  insbesondere  der  neuesten  Richtung  derselben,  hoch- 
verdienten Fürsten  zu  Hohenzollern-Hechingcn  und  ausgezeichne- 
ter Orchesterdirigent,  hat  Ouvertüre  und  Zwischenactsumsik  zu  Schiller's 
„Jungfrau  von  Orleans"  geschrieben,  die  auch  in  Partitur  erschienen  sind. 
Unter  seinen  gedruckten  Werken  sind  ferner  Lieder  für  gemischten  und 
für  Männerchor  zu  nennen.  Von  seiner  Cantate  „Ariadne  auf  Naxos", 
einem  umfangreichen,  einen  Concertabend  ausfüllenden  Werke,  wurden 
Bruchstücke  bei  der  Tonkünstler- Versammlung  in  Weimar  aufgeführt. 
Bei  der  Versammlung  in  Carlsruhe,  welche  im  Jahre  1864  stattfand,  kam 
eine  Concert- Ouvertüre  von  ihm  zur  Aufführung.    Seifriz,  durch  In- 
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telligenz  und  praktische  Tüchtigkeit  gleich  ausgezeichnet,  hat  sich  auch 
durch  seine  Wirksamkeit  als  Dirigent  der  fürstlichen  Hofconcerte  die 
namhaftesten  Verdienste  um  die  Schöpfungen  lebender  Künstler  erwor- 
ben. Die  von  ihm  entworfenen  Programme  gehören  zu  den  umsichtig- 
sten, die  überhaupt  im  gegenwärtigen  Kunstleben  anzutreffen  sind.  In 
seinen  Compositionen  schlieft  er  sich,  unbeschadet  seiner  Eigentümlich  - 
keit,  den  Principien  der  Schule  an.  Damrosch,  wieSeifriz  Violinvirtuos, 
hat  die  Richtung  der  Schule  auch  auf  die  Composition  für  Violine  aus- 
gedehnt Als  Dirigent  der  neugegründeten  Abonn  ementconcerte  in  Bres- 
lau leistet  er  Bedeutendes.  Von  Bronsart  endlich  sind  ein  Trio  für 
Pianoforte  und  Streichinstrumente,  seine  „Frühlingsphantasie"  für  Or- 
chester, so  wie  mehrere  Werke  für  Chor  und  Orchester  zu  nennen.  Eine 
kirchliche  Composition  von  ihm  brachte  der  Riedel'sche  Verein  in  Leip- 
zig zur  Auffuhrung.  Bronsart  leitete  bekanntlich  während  zweier  Jahre 
die  Concerte  des  Musik  Vereins  „Euterpe"  zu  Leipzig,  und  bewährte  sich 
als  vortrefflicher  Dirigent  Alexander  Ritter,  tüchtiger  Geiger,  ist 
mit  Compositionen,  so  weit  mir  bekannt,  noch  nicht  öffentlich  hervorgetre- 
ten. Es  wird  ihm  von  denen,  die  dieselben  kennen  gelernt  haben,  ent- 
schiedenes Talent  zugesprochen.  Sein  Bruder,  Carl  Ritter  in  Neapel, 
der  zugleich  unter  Schumann's  Einflusssich  gebildet  hat,  veröffentlichte 
bei  Breitkopf  und  Härtel  eine  Reihe  von  Werken. 

Es  war  natürlich,  dass  Lisz  t's  Einwirkung  bald  auch  auf  die  jüngeren 
clavierspiclenden  Talente  sich  erstrecken  musste,  und  so  gab  bald  auch 
eine  Reihe  von  Pianofortevirtuosen  und  Virtuosinnen  Zeugniss  von  seiner 
Thätigkeit  auch  in  dieser  Beziehung.  Die  ausgezeichnetsten  Talente 
sind  aus  seiner  Schule  hervorgegangen.  Ich  nenne  unter  diesen  vor 
Allen  H.  v.  Bülow,  bekanntlich  wol  der  grösste  Clavierspieler  der  Ge- 
genwart ausser  seinem  Meister  Liszt.  Es  schien  nach  des  Letzteren 
Vorgang  kaum  noch  möglich,  im  Clavierspiel  neue  Seiten  zur  Geltung 
zu  bringen.  Trotzdem  hat  Bülow  sich  eine  selbstständige  Bahn  gebro- 
chen. Aus  etwas  späterer  Zeit  ragt  insbesondere  Carl  Tausig  durch 
eminente  Leistungen  hervor.  Zu  den  bedeutenden  Talenten  gehören 
ferner  Dionys  Pruckner  und  H.  v.  Bronsart.  Adolf  Blassmann, 
ebenfalls  einer  unserer  besten  Pianisten,  namentlich  als  Interpret  Schu- 
mann's und  im  Vortrage  von  Kammermusik,  hat  sich  selbstständig  ge- 
bildet, ist  aber  doch  nach  Gesinnung  und  Richtung  diesem  Kreise  bei- 
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zuzählen.  Ich  nenne  ferner  Lassen  in  Weimar,  Pflughaupt  in  Aachen, 
Klindworth  in  London,  Mason  in  New-York,  Theodor  Ratzen- 
berger  in  Düsseldorf,  Winterberger  in  Wien,  Bendel  in  Berlin,  von 
denen  der  Letztere  auch  alsComponist  sehr  thätig  ist.  Auch  Winterber- 
gerist mit  zahlreichen  Liedersammlungen  an  die  Oeflfentlichkeit  getreten. 
Auch  viele  Virtuosinnen  sind  zu  erwähnen:  in  erster  Reihe  Frau  v.  Bron- 
sart  geb.  Stark,  Frau  Pflughaupt,  Frl.  v.  Sabinin  in  Petersburg, 
Frau  Hirschfeld  geb.  Gärtner  in  Danzig.  Selbst  auf  die  Kunst  der  Aus- 
iührung  auf  anderen  Instrumenten  haben  sich  Liszt's  begeisternde  An- 
regungen erstreckt.  Die  hervorragendsten  Virtuosen  wie  Joachim, 
Singer,  Cossmann,  Damrosch  u.  A.  standen  zeitweilig  unter  seinem 
Einfluss. 

Es  ist  das  grosse  Verdienst  der  Wagncr-Liszt'schen  Schule  — 
die  bekanntlich  den  Namen  der  neudeutschen  angenommen  hat,  aus 
keinem  anderen  Grunde,  als  um  gehässige  Erinnerungen,  die  an  das  ab- 
geschmackte Wort  „Zukunftsmusik"  sich  knüpfen,  zu  beseitigen,  —  zu- 
erst wieder  Bahn  gebrochen,  neue  Wege  eröffnet  zu  haben.  Denn  so  sehr 
auch  der  sogleich  noch  näher  zu  besprechende  Künstlerkreis  zu  schätzen 
ist,  der  sich  um  Mendelssohn  und  Schumann  gebildet  hat,  so  dürfen 
wir  uns  doch  nicht  verhehlen,  dass  die  grosse  Mehrzahl  der  Mitglieder 
desselben  den  oft  bemerkenswerthen  Anfängen  eine  nicht  ganz  entspre- 
chende Folge  gegeben,  zum  Theil  auch  in  Einseitigkeit  und  Manier  sich 
verirrt  hat  Im  Allgemeinen  ist  die  Stellung  der  Nachfolger  zu  beiden 
Meistern  eine  ähnliche,  wie  die  der  Schüler  und  Anhänger  Mozart's 
einerseits,  Beethoven's  andrerseits.  Wie  dort,  verflachte  sich  auch  die 
M cn del 8 so hn 'sehe  Schule  im  weiteren  Fortgange  allzusehr  in  Formalis- 
mus und  Aeusserlichkeit;  die  tieferen  Naturen  schlössen  sich  an  Schu- 
mann, wie  ja  dieser  selbst  Mendelssohn  gegenüber  die  tiefere  Natur 
war.  Zugleich  freilich  hat  Schumann'?  überwiegende  Subjectivität  hin 
und  wider  Veranlassung  gegeben  zu  einem  krankhaft  -  manierirten  Ein- 
spinnen in  sich  selbst  auch  bei  denen,  welche  sich  ihm  angeschlossen  haben. 
Ich  nenne  hier  in  erster  Reihe  Johannes  Brahms,  denjenigen,  den  be- 
kanntlich Schumann  selbst  noch  in  glänzender  Weise  in  die  musika- 
lische Welt  eingeführt  hat.  Das  eben  Gesagte  gilt  meiner  Ansicht  nach 
auch  von  ihm,  obschon  damit  natürlich  noch  Nichte  Abschliessendes  ge- 
sagt sein  soll.  Zudem  kenne  ich  von  ihm  nur  einzelne  Werke,  und  habe 
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darum  über  seine  Leistungen  keinen  Geflammt  überblick.  Er  ist  bereits 
sehr  thätig  als  Componist  gewesen,  und  zwar  in  verschiedenen  Gattungen. 
Wir  besitzen  von  ihm  Sonaten  und  Werke  anderer  Gattung  für  Piano- 
forte  zu  zwei  und  vier  Händen,  ein  sehr  werthvolles  Concert  fiirPiano- 
forte  mit  Orchester,  Compositionen  für  Pianoforte  und  Streichinstrumente, 
ein  Trio  für  Pianoforte,  Violine  und  Horn,  Werke  für  Chor  und  Or- 
chester, Serenaden  für  kleines  und  grosses  Orchester,  ein  Sextett  für 
Streichinstrumente,  Gesänge  für  Frauenchor,  sowie  mehrere  Liederhefte. 
Der  Schule  beizuzählen  sind  ferner  noch:  Joachim,  der  mit  Orchester- 
werken hervorgetreten  ist,  namentlich  aber  durch  sein  Violinconcert  in 
ungarischer  Weise  Geltung  erlangt  hat;  Barglel,  Schumann's  Verwandter 
der  sich  als  hervorragendes  Talent  durch  Orchestercompositionen,  Kir- 
chenstücke, Werke  für  Kammer-  und  Hausmusik  Anerkennung  erwarb; 
Kirchner,  geschätzt  als  Lieder-  und  gediegener  Pianofortecomponist;  Jensen, 
vonBülow  durch  eine  Besprechung  in  der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik44 
eingeführt;  dieser  ist  bereits  mit  einer  grossen  Anzahl  von  Tondichtungen 
für  Pianoforte,  Orchester,  Chor  und  Orchester,  sowie  Liedern  und  Ge- 
sängen hervorgetreten;  Grimm,  von  dem  eine  Suite  für  Orchester  zu 
nennen  ist;  endlich  der  schon  genannte  Carl  Ritter,  auf  dessen  Pianolorte- 
compositionen  und  Lieder  ebenfalls  Bülo  w  zuerst  durch  ausführliche  Be- 
sprechung in  dem  genannten  Blatte  aufmerksam  machte.  Wie  ich  schon 
vorhin  bemerkte,  kann  es  nicht  in  meinem  Plane  liegen,  allen  diesen 
Künstlern  und  ihren  Werken  eine  ausführlichere  Charakteristik  zu  wid- 
men. In  umfassenderem  Zusammenhang  sind  die  hervorragendsten 
Leistungen  dieser  Schule  in  Aufsätzen  besprochen,  die  im  55sten  Bande 
der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik 44  vom  Jahre  1861  veröffentlicht  wurden. 
Dieselben  documentiren  ein  geistvolles  Eingehen,  wenn  sie  auch  hin  und 
wieder  etwas  zu  enthusiastisch  gehalten  sind.  Auf  diese  Aufsätze  erlaube 
ich  mir  diejenigen  zu  verweisen,  denen  es  um  genauere  Kenntnissnahme 
zu  thun  ist. 

Weiter  sind  in  diesem  Zusammenhange  auch  A.Rabinslein  und  R.  Volk- 
mann  anzuführen,  obgleich  beide  nicht  einen  so  ganz  bestimmt  ausge- 
prägten Anschluss  an  einen  bestimmten  Meister,  d.  h.  ausschliesslich  an 
einen  solchen,  erkennen  lassen.  Alle  die  Genannten  sind  hervorragende 
Talente,  wenn  auch  in  bald  grösserem,  bald  geringem)  Grade;  sie  gehören 
zu  den  vorzüglichsten  Kräften  unserer  Zeit  ausserhalb  der  Wagner- 
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Liszt'scben  Schule.  Was  Volkmann  betrifft,  so  war  es  dessen  Trio  in 
-  B-moll,  Op.  5,  welches  Uhlig  in  der  darüber  in  .der  „Neuen  Zeitschrift 
für  Musik"  veröffentlichten  Recension  als  eine  Meisterleistung  bezeichnete, 
so  das  er  auf  diese  Weise  den  Componisten  in  der  musikalischen  Welt 
einführte.  In  neuerer  Zeit  ist  Volkmann  sehr  productiv  gewesen,  und 
hat  Treffliches  geleistet  in  verschiedenen  Bereichen,  im  Fache  der  Piano- 
fortemusik  und  des  Streichquartetts.  Aus  der  erstgenannten  Sphäre 
mache  ich  auf  sein  Op.  21  unter  dem  Titel:  „Viesegradu  aufmerksam. 
Sehr  beachtenswerth  ist  6eine  Symphonie  im  D-moll.  Ebenso  vorzüglich 
ist  sein  Pianoforte-Concert  und  das  für  Violoncell,  dasErstere  von  Blass- 
mann, das  zweite  von  Popper  in  die  Oeffentlichkeit  eingeführt.  Seine 
neueste  Publication  ist  eine  Festouverture  zur  Jubelfeier  des  Pesther  Con- 
servatoriums.  Eine  noch  grössere  Zahl  von  Werken  hat  Rubin  stein 
veröffentlicht  Freilich  ist  darunter  gar  Manches,  was  er  besser  im  Pulte 
zurück  behalten  hätte,  und  es  ist  namentlich  dieser  Umstand  gewesen, 
der  seiner  Werthschätzung  im  grössern  Publicum  entgegengetreten  ist, 
da  er  mit  der  Menge  seiner  Publicationen  die  Kunstfreunde  förmlich  über- 
schüttete und  gewissermaassen  betäubte.  Doch  haben  sich  schon  jetzt 
aus  dieser  Menge  mehrere  sehr  hervorragende  Productionen  ausgeschie- 
den, die  darum  auch  im  erhöhten  Grade  zur  Geltung  gekommen  sind, 
obschon  auch  hier  Reminiscenzen  an  Mendelssohn  denGenuss  zu  Zeiten 
beeinträchtigen.  Dahin  gehören  vor  allen  Dingen  seine  Ocean-Symphonie, 
der  er  ganz  neulich  noch  zwei  Sätze  hinzugefügt  hat;  seine  dritte  Piano- 
forte- Sonate  inF-dur,  Op.  41,  seine  Sonate  für  Pianoforte  und  Bratsche 
Op.  49;  das  Streichquartett  in  F-dur;  das  dritte  Trio,  Op.  52;  in  zweiter 
Reihe  seine  Sonate  für  Pianoforte  und  Violine,  seine  erste  Symphonie. 
Am  hervorragendsten  erscheint  mir  neben  der  Ocean-Symphonie  und  zu- 
gleich eine  neue  Wendung  in  seinem  Schaffen  documentireml  sein  Orchester- 
werkzu  Goethes  „Faust;"  dies  sind  ausgezeichnete  Leistungen.  Ein  Vor- 
theil , der  R  u  b  i  n  s  t  e  i  n  sehr  zu  Statten  kommt,  obschon  er  denselben  zu  seinem 
eigenen  Nachtheil  nicht  ausreichend  benutzt,  ist,  dass  er  bekanntlich  zu- 
gleich ein  eminenter  Clavierspieler  ist  Er  gehört  mit  den  vorhin  Ge- 
nannten der  Li szt 'sehen  Schule  zu  den  ausgezeichnetsten  der  jüngeren 
Pianofortevirtuosen,  obschon  in  seiner  Darstellung  einseitig  das  Feurige 
und  Energische  überwiegend  ist  und  zartere  Seiten  weniger  durch  ihn 
berührt  werden. 
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Es  giebt  zu  allen  Zeiten  Künstler,  welche  nur  im  Allgemeinen  die 
EinflUsse  ihrer  Zeit  auf  sich  wirken  lassen,  ohne  sich  einem  Meister  be- 
stimmt anzuschlicssen.  Iiier  am  Schlüsse  meiner  Darstellung  wird  es 
nöthig,  auch  dieser  noch  zu  gedenken. 

Wir  haben  neben  den  Koryphäen  dieser  Epoche  mehrere  gleichzeitige 
Künstler  zu  verzeichnen,  die,  innerlich  noch  der  vorausgegangenen 
Kunstentwicklung  angehören,  ohne  Träger  ganz  bestimmter  Richtungen 
zu  sein.  Es  folgen  sodann  diejenigen,  welche  unter  dem  Einflüsse  Men- 
delssohn' s  standen,  alle  schon  früher  Besprochenen.  Später  trat  eine 
Pause  ein,  jene  kritische  Uebergangszeit,  die  ich  Ihnen  vor  Kurzem  erst 
dargestellt  habe.  Weiter  herauf  machte  sich  die  Einwirkung  Schü- 
mann^ überwiegend  geltend,  und  gleichzeitig  trat  dann  auch  die  neu- 
deutsche Schule  ins  Leben.  Neben  dieser  aber  laufen  wieder  Richtungen 
her,  in  ähnlicher  Weise  mit  minder  bestimmt  ausgeprägter  Physiognomie, 
wie  ich  dies  soeben  schon  von  einer  etwas  weiter  zurückliegenden  Zeit 
zu  bemerken  Gelegenheit  hatte.  Fr.  Schneider's  und  seiner  Schule 
gedachte  ich  schon  früher.  Auch  wurden  dort  mehrere  seiner  namhafte- 
sten Schüler  erwähnt.  Andere  Mittelpuncte  haben  sich  später  gebildet 
durch  die  verschiedenen  Conservatorien  für  Musik,  welche  errichtet  wur- 
den. In  ähnlicher  Weise  haben  Marx  und  Dehn  in  Berlin  einen  Kreis 
von  Schülern  um  sich  versammelt. 

Die  Koryphäen  der  Epoche  sind:  Schubert,  Mendelssohn,  Cho- 
pin, Schumann,  Franz,  Berlioz,  Wagner,  Liszt. 

Diejenigen  der  Jüngeren,  welche  sich  einzelnen  dieser  Meister  speciell 
angeschlossen  haben,  wurden  soeben  genannt.  Was  viele  Andere  betrifft, 
so  ist  es  kaum  möglich  eine  bestimmte  Gruppirung  nach  Richtung  oder 
Schule  zu  geben.  Die  Werke  derselben  zeigen  mehr  oder  w  eniger  nur  im 
Allgemeinen  die  Physiognomie  der  Zeit,  und  eine  bestimmte  Charakte- 
ristik würde  ein  sehr  genaues  Eingehen  in  specielle  Unterscheidungs- 
merkmale nothwendig  machen,  und  dann  doch  kaum  einen  Zweck  haben. 
Besser  daher,  wenn  ich  die  weitere  Uebcrsicht,  mit  der  ich  diese  Dar- 
stellung beschliesse,  nach  den  verschiedenen  Gattungen  ordne  und  ein- 
zelne Namen  beispielsweise  anführe,  selbstverständlich  mit  Ausschluss 
aller  schon  in  anderem  Zusammenhange  Genannten.  In  der  Hauptsache 
kann  es  uns  jetzt  nur  noch  darauf  ankommen,  einen  Blick  zu  Ihrer  wei- 
teren Orientinmg  auf  die  neuesten  Erscheinungen  zu  werfen,  ohne  dabei 
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eine  erschöpfende  Vollständigkeit,  die  häufig  zu  einer  blos  katalogischen 
Uebersicht  herabsinken  müsste,  anstreben  zu  wollen. 

Ein  Verzeichniss  neuerer  und  neuester  deutscher  Operntonsetzer 
theilte  ich  Ihnen  bereits  in  der  20sten  Vorlesung  mit,  d.  h.  ein  Verzeich- 
niss aller  Derer,  die  mehr  oder  weniger  sich  auf  Nachahmung  von  Mei- 
stern beschränkt  haben,  während  die  hervorragenderen  Talente,  die  als 
Träger  der  Entwicklung  zu  betrachten  sind,  im  Fortgang  der  Darstellung 
eine  ausführlichere  Besprechung  fanden.    Auch  Diejenigen  unter  den 
Mitgliedern  der  neudeutschen  Schule,  welche  auf  dem  Gebiet  der  Oper 
thätig  gewesen  sindl,  fanden  bereits  Erwähnung.    Es  erübrigt  nur  noch 
an  Einige  von  denen  zu  erinnern,  welche  so  glücklich  waren,  in  jüngster 
Zeit  sich  einige  Erfolge  zu  erinnern.  Bruch,  Langert,  Abert,  Nau- 
mann, Löwe,  u.  A.  wurden  bereits  angeführt.   Doch  Hesse  sich  ein 
derartiges  Verzeichniss  noch  sehr  vermehren.  Ich  erinnere  beispielsweise 
anPressel,  Muck,  Hornstein,  Bach,  Westmeyer.  Soweit  ich  von  ein- 
zelnen Werken  dieser  Tonsetzer  Kenntniss  habe,  zeigt  sich  darin  allerdings 
häufig  ein  fühlbarer  Mangel  an  Styl,  ein  unklares  Schwanken  zwischen 
verschiedenen  Richtungen.    Was  das  Ausland  betrifft,  um  auch  dessen 
"  beiläufig  zu  gedenken,  so  ist  zu  constatiren,  dass  fast  in  allen  Ländern, 
in  Russland,  Polen,  Ungarn,  Frankreich  und  anderwärts  Tonsetzer  auf- 
getreten sind,  welche  sich  der  deutschen  Entwicklung  mehr  oder  weniger 
bestimmt  angeschlossen  haben.    Es  gehören  hierher  Namen  wie  Rubin- 
stein, Arnold,  Sserof,  Dargoraischky,  Moniuszko,  Doppler, 
Erkel  u.  B.  Von  französischen  Tonsetzern  ist  es  namentlich  Gounod 
mit  seinem  verballhornten  „Faust",  der  in  neuester  Zeit  vorzugsweise 
in  Deutschland  Eingang  gewonnen  hat.    Minder  glücklich  waren  in 
dieser  Beziehung  Fe'licien  David  u.  A. 

Der  neuesten  Productionen  im  Fache  des  Oratoriums  gedachte 
ich  schon  in  der  17ten  Vorlesung,  so  wie  dort  auch  schon  ausführlich 
über  den  Stand  derKirchenmusik  in  der  Gegenwart  gesprochen  wurde. 
Ein  wiederholtes  Eingehen  ist  daher  an  dieser  Stelle  nicht  nöthig.  Jean 
Voigt  mit  seinem  Oratorium  „Lazarus"  sei  nachträglich  erwähnt.  In 
spcciell  kirchlicher  Sphäre  sind  ausser  den  bereits  Genannten  u.  A.  Thiele, 
Flügel,  Herbeck,  Fischer,  Naumann,  Döring,  Müller-Hartung 
Herzog,  Grell,  Oberhoffer  u.  A.  thätig  gewesen. 

Auf  dem  Gebiet  der  Orchestercomposition  ist  vor  Allem  an 
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jene  Versuche,  die  Form  der  Suite  in  der  Gegenwart  wieder  einzuführen, 
zu  erinnern.  Ausser  Raff,  der  bereits  besprochen  wurde,  sind  hier 
Franz  Lachner,  Esser,  Grimm,  dessen  ebenfalls  schon  gedacht  wurde, 
zu  erwähnen.  Abgesehen  von  der  Bearbeitung  dieser  Form  im  Beson- 
deren und  die  Orchestercomposition  überhaupt  ins  Auge  gefasst,  so  wäre 
hier  natürlich  eine  sehr  grosse  Anzahl  von  Tonsetzern  namhaft  zu 
machen.  Ich  nenne  unter  diesen  Li tolff,  Reinecke,  Abert,  Vier- 
ling,  Naumann,  Goldmark,  Tausch,  Rheinberger,  Jadassohn, 
Bach,  Hol,  Dreszer. 

Im  Fache  der  Kammer-  und  Hausmusik  sind  ausser  den  schon 
Angeführten  u.  A.  Grädener,  Gurlitt,  Kiel,  Bach,  Langhans, 
Witte,  Svendsen  bemerkenswert  h.  Besonders  reich  ist  natürlich 
das  Feld  der  Pianoforteliteratur  bearbeitet  worden.  Auch  hier  haben 
Raff,  Meinardus,  Goldmark  u.  A.  den  Versuch  der  Wiederein- 
führung der  Suite  gemacht  Daneben  fanden  alle  älteren  und  neueren 
Formen  ihre  Vertretung:.  Hier  auch  nur  annähernd  ein  Verzeichniss 
geben  zu  wollen,  würde  so  viel  heissen»  als  einen  Katalog  aufzustellen 
Ich  nenne  beispielsweise  J.  Schäffer,  Saran,  Blassmann,  Ehlert. 
Ben  del,  Kiel,  Jadassohn,  Eschmann,  Deprosse,G  ernsheim,Bone- 
witz,  Krause,  Litolff,  Spindler,  Rosenhain, Hiller,  Nottebohm, 
Reinecke,  den  verstorbenen  Reubke,  Vi ole,  den  Letzteren  wegen  einer 
Reihe  bemerk ens werther  Sonaten,  die  eben  jetzt  im  Verlage  von  Kaimt 
in  Leipzig  erscheinen. 

Der  grossen  Verbreitung  des  Clavierspiels  in  unserer  Zeit  entspre- 
chend hat  auch  die  Literatur  für  instruetive  Zwecke  mehr  und  mehr 
eine  ganz  enorme  Ausdehnung  gewonnen.  Ich  nenne  unter  den  hier 
Thätigen  beispielsweise  L.  Köhler,  Eschmann,  Krause,  Handrock, 
Spindler,  Thomas. 

Aber  nicht  allein  auf  das  Gebiet  der  Pianofortemusik  blieb  diese 
reiche  Thätigkeit  beschränkt.  Auch  die  Orchesterinstrumente  und  der 
Gesang  haben,  wenn  auch  nicht  eine  gleich  umfangreiche,  so  doch  immer- 
hin eine  sehr  ausgedehnte  Berücksichtigung  erfahren.  Was  Violine  be- 
trifft, nenne  ich  David  und  seine  Schule;  in  Bezug  auf  Violoncell  ist 
an  Grützmacher'8  verdienstliche  Thätigkeit  zu  erinnern.  Im  Fache 
der  Gesangskunst  istFerd.  Sieber  als  Schriftsteller  sehrthätig  gewesen. 
Mit  der  immer  grösseren  Verbreitung  des  Männergesangs  in 
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neuester  Zeit,  der  seine  Anhänger  jetzt  nach  Hunderttausenden  zählt,  hat 
auch  die  Literatur  dafür  immer  mehr  an  Umfang  zugenommen.  Nicht 
unerwähnt  darf  indess  bleiben,  dass  dieser  Kunstzweig  zugleich  mit 
der  Modeliteratur  iür  Pianoforte  der  am  unkünstlerischsten  und  ober- 
flächlichsten vertretene  ist.  Nur  wenige  bessere  Tonsetzer,  die  sich  die- 
ser Sphäre  fast  ausschliesslich  gewidmet  haben,  unter  diesen  Zöllner, 
Otto,  Adam,  Tschirch  erhoben  sich  über  das  allgemeine  Niveau.  Mit 
der  Vermehrung  der  Gesangvereine  sank  auch  die  Production  immer 
mehr  zur  Seichtheit  herab.  Neuerdings  haben  hervorragend  Begabte, 
so  wie  mehrere  ach  tu  ngs  wert  he  Talente  den  Versuch  gemacht,  einen  höhe- 
ren Aufschwung  in  diesen  Kunstzweig  zu  bringen.  Liszt  mit  seinen 
ausgezeichneten  Quartetten  nannte  ich  schon,  sein  „Festgesang  an  die 
Künstler*4  ist  hier  noch  anzuführen.  Bedeutendes  hat  Max  Bruch  ge- 
leisteit.  Kietz,  Faisst,  Speidel,  Köhler,  Reinecke,  Herbeck  sind 
ausserdem  neben  noch  manchem  Anderen  hervorzuheben. 

Ueber  Orgelmusik  und  Orgelspiel  habe  ich  schon  in  der  17ten 
Vorlesung  gesprochen,  und  es  ist  dem  dort  Gesagten  Nichts  weiter  hin- 
zuzufügen. Des  verstorbenen  Kühmstedt  sei  hier  noch  nachträglich 
gedacht,  so  wie  Mülle r- Härtung* 8  in  Weimar. 

Eine  besonders  reiche  Thätigkeit  zeigt  sich  auch  im  Fache  des  Lie- 
des. Träger  der  Entwicklung  sind,  wie  Sie  wissen,  Schubert,  Men- 
delssohn, Schumann,  Franz  und  Liszt.  Auch  die  hervorragendsten 
unter  denen,  die  sich  einzelnen  dieser  Meister  besonders  angeschlossen  haben, 
bezeichnete  ich  schon;  unter  diesen  Jensen,  Winterberger,  Kirchner 
u.  A.  Speciell  R.  Franz  angeschlossen  haben  sich  u.  A.  Stade,  T wie t- 
meyer.  Aus  älterer  Zeit  nenne  ich  noch:  Kronach,  J.  Becker,  Li  ndblad, 
Wühler,  Gurlitt,  Rietz, Reinecke,  Flügel,  so  wie  aus  den  letzten  Jah- 
ren Lammers,  Holstein,  Büchner,  Sahr,  Papperitz,  Rochlich, 
Bolk,  Freudenberg,  Dreszer,  Fritze.  Besonders  aufmerksam  machen 
will  ich  beiläufig  auf  eine  sehr  gute  Sammlung  unter  dem  Titel:  „Töne  der 
Liebe w  aus  dem  „Hohen  Liede"  von  Daumer  von  G.  J.  van  Eiken. 

Fassen  wir  schliesslich  noch  einmal  die  Kunst  der  Ausführung,  auf 
dem  Pianoforte  sowol  wie  auf  den  übrigen  Instrumenten  und  im  Gesänge, 
ins  Auge,  so  hat  dieselbe  in  den  letzten  Jahren  wieder  viele  zum  Theil 
sehr  hervorragende  Talente  gewonnen;  was  Pianofortespiel  betrifft,  auch 
ausserhalb  der  neudeutschen  Schule.    Unter  den  Ciavierspielern  nenne 
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ich  insbesondere  noch  Alfred  Ja  eil,  einen  der  ersten  in  unserer  Zeit, 
so  wie  Anton  und  Nicolaus  Rubinstein,  ausserdem  Pau  er  in  London, 
was  den  Vortrag  älterer,  u.  A.  Hummerscher  Werke  betrifft,  ferner 
auch  als  geistvollen  Interpreten  classischer  Werke  Ehrlich  in  Berlin, 
sowie  Epstein  und  Dachs  in  Wien.    Aus  jüngster  Zeit  Saint  Saens 
in  Paris,  Sgambati  in  Rom,  Bonewitz  in  Paris,  den  blinden  Labor. 
Eine  ganze  Flora  clavierspielender  Damen  ist  ebenfalls  hervorgetreten. 
Zu  diesen  gehören:  Wilhelmine  Claus-Szarvady  und  Marie  Wieck, 
die  Erstere  mit  einem  hübschen  Talent  für  zierliche  Darstellung  begabt, 
die  zweite  technisch  gut  gebildet.    In  England  ist  Arabella  Dawison 
geb.  Goddard  sehr  gefeiert  In  Paris  hat  sich  Frau  Langhans  eine 
geachtete  Stellung  erworben.   Die  Damen  aus  der  Liszt'schen  Schule 
erwähnte  ich  schon  zum  Theil.    Es  gehören  aber  auch  hierher  noch  die 
Schüler  und  Schülerinnen  von  H.  v.  Bülow;  die  ausgezeichnete  Fräulein 
AlideTopp,  der  Holländer  Bernardus  Boekelman  in  Mexico  und  der 
noch  sehr  jugendliche  aber  vorzügliche  Pianist  Barth  in  Potsdam;  ferner 
Fräulein  Emmy  Heintz  in  Berlin,  so  wie  Fräulein  Sophie  Menter,  die, 
wenn  auch  von  einem  anderen  Lehrer  gebildet,  in  letzter  Zeit  Anregungen 
von  dem  genannten  Meister  empfing.  Ich  nenne  ferner  als  vorzüglich  Frau 
Sara  Heinze  geb.  Magnus,  und  Frl.  Häuf fe  in  Leipzig,  die  Erstere 
eine  Schülerin  Kullak's,  jedoch  auch  berührt  von  dem  Einflüsse  der 
Liszt'schen  Schule.  In  den  letzten  Jahren  haben  Frl.  Marie  Krebs  so 
wie  Frl.  Mehlig  in  Stuttgart  als  hervorragende  Talente  die  allgemeine 
Aufmerksamkeit  auf  sich  gezogen.    Die  Letztere  ist  eine  Schülerin  der 
Stuttgarter  Musikschule,  so  wie  auch  Frl.  Marstrandt  in  Hannover. 
Frau  John8on-Gräver,  eine  Schülerin  Litolffs,  hat  erst  in  letzter 
Zeit  sich  in  Deutschland  bekannt  gemacht.    Ausgezeichnet  sind  fer- 
ner die  Gebr.  Thern  aus  Pesth',  namentlich  durch  ihr  Zusammenspiel. 
Der  junge  Leitert  in  Dresden  hat  ebenfalls  als  hoffnungsvolles  Talent 
bereits  erhöhte  Aufmerksamkeit  auf  sich  gezogen.  Ein  Schüler  des  Leip- 
ziger Conscrvatoriums  ist  der  Amerikaner  Petersilea. 

Auf  dem  Gebiet  der  Violine  ragt  vor  Allen  Josef  Joachim  hervor, 
durch  seine  eminente  Virtuosität  eben  so  sehr,  wie  durch  sein  grossarti- 
ges, edles,  männliches  Spiel.  Geiger  ersten  Ranges  sind  ferner  Laub 
und  Singer.  Beide  stehen  mit  Joachim  an  der  Spitze  der  deutschen 
Violinisten  der  Gegenwart.    Ebenso  ist  hier  David's  und  seiner  Ver- 
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dienste  als  Lehrer,  Virtuos  uud  Concertmeister  zu  gedenken.  Auch  in 
den  letzten  Jahren  sind  wieder  mehrere  Talente  ersten  Ranges  hervorge- 
treten; so  Wilhelmj,  Auer,  Jacobsohn.  D.amrosch'  so  wie 
Seifriz'  gedachte  ich  schon  bei  der  Liszt'schen  Schule.  Das  ausgezeich- 
nete jüngere  Jlofquartett  der  Gebr.  Müller  mit  Carl  Müller  jun.  an 
der  Spitze,  ist  ebenfalls  hier  namhaft  zu  machen,  ferner  das  Florentiner 
Quartett  unter  Jean  Becker's  Leitung.  Beachtens werthes  leisten  De 
Ahna,  Grünwald,  Seelmann,  so  wie  mehrere  aus  dem  Leipziger 
Conservatorium  hervorgegangene  junge  Künstler.  Hervorragend  sind 
ferner  Laut  erb  ach  in  Dresden,  Kömpel  in  Weimar,  Bott  in  Hannover. 
Auch  junge  Damen  sind  zu  nennen,  die  ihren  Vorgängerinnen,  den  Mi- 
lanollo's  und  NTeruda's  nachstreben:  Frl.  Friese,  eine  Schülerin  des 
Leipziger  Conservatoriums,  Frl.  Bido,  Frl.  Dekner. 

Was  die  Flöte  betrifft,  so  stehen  gegenwärtig  nach  Heinemeyer's 
und  Heindl's  Vorgang  Terschak  und  de  Vroye  an  der  Spitze.  Auf 
demVioloncell  sind  neuerdings  Cossmann,  Grützmacher, Popper,Da- 
v  i  d o  f  f ,. L  ü  b e c k ,  S  t  e f  f  e  n  s  a  1s  die  hervorragendsten  zu  bezeichnen.  Auch 
Goltermann  ist  in  meiner  früheren  Darstellung  noch  nicht  erwähnt  wor- 
den, so  wie  Piatti  und  Kletzer.  —  Als  hervorragende  Contrabassisten 
sind,  ausser  den  schon  Genannten,  Simon  und  Bottcsini,  als  Hornisten 
in  gleicherweise  der  jüngst  verstorbene  Meyer  in  Sondershausen,  Klotz 
in  Löwenberg,  Gumpert  in  Leipzig,  als  Clarinettist  neben  mehreren 
treffliehen  in  den  verschiedenen  Capellen  thätigen  Künstler  Landgraf  in 
Leipzig,  als  Oboist  der  Schwede  Lund  namhaft  zu  machen.  —  Auf  der 
Harfe  zeichnete  sich  vor  Allen  Frl.  Mösner  (jetzt  verheirathet)  aus.  Frau 
Pohl,  Grimm,  Krüger,  Pönitz,  Frl.  Heermann,  Gräfin  Saurma, 
bekannt  als  Frl.  Spohr,  Hankel  sind  ferner  zu  erwähnen. 

Auch  die  Kunst  des  Gesanges,  so  sehr  im  Allgemeinen  ein  Rückgang 
bemerkbar  ist,  erfreut  sich  doch  noch  einzelner  trefflicher  Repräsentanten 
und  Repräsentantinnen.  Ich  nenne  die  Damen:  Artot,  Trebelli,  Tiet- 
jens,  Lucca,  H arriers- Wippern,  Blumc-Santcr,  Jauner-Kra  11, 
Krebs-Michalesi,  Kainz-Prause,  Dustmann,  Genast-Merian, 
Bettelheim,  Stehle,  Edelsberg,  Schreck,  Jenny  Meyer,  Joa- 
chim, Hauser,  Schnorr  v.  Carolsfeld,  als Tagescelebritäten  Adeline 
und  Carlotta  Patti.  Bezüglich  der  Herren,  so  ist  in  erster  Linie  des 
leider  zu  früh  verstorbenen  Schnorr  v.  Carolsfeld  hier  zu  gedenken^ 
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Erwähnung  verdienen  ferner  u.  A.  Stockhausen,  Niemann,  Dr.Gunz, 
Marchesi,  Betz,  Dr.  Schmid,  Mayrhofer,  als  Coneert  und  Orato- 
riensänger Sabbat  h.  Als  Lehrer  des  Gesanges  leistet  Götze  in  Leipzig 
jedenfalls  das  Hervorstechendste.  Eine  Reihe  trefflicher  Schüler  und 
Schülerinnen  legen  Zeugniss  ab  fiir  den  Werth  seiner  Methode.  Ich 
nenne  unter  diesen  aus  älterer  Zeit  die  schon  erwähnte  Frau  v.  Milde, 
aus  späterer  Frau  Dr.  Dararosch,  Frl.  Brenken,  Frl.  Eicke,  Frl.  Wi- 
gand, Frl.  Martini,  Frau  Gottwald  geb.  Klingenberg,  Frau  Mül- 
1  er-Berghaus,  und  von  den  Herren  die  Tenoristen  Schneider,  Reb- 
ling,  Schild,  den  Bassisten  Egli. 

Ich  bin  hiermit  am  Schlüsse  meiner  Darstellung  angelangt,  und  habe 
in  der  nächsten  Vorlesung  nur  noch  mit  einer  allgemeinen  Orientirung 
über  den  zurückgelegten  Weg  mich  zu  beschäftigen  und  daraus  die  Re- 
sultate für  Gegenwart  und  Zukunft  zu  ziehen. 


Digitized  by  Google 


FÜNFUNDZWANZIGSTE  VORLESUNG. 


Schlussbetrachtung.  Rückblick  auf  den  durchlaufenen  Weg.  Der  bisherige  Standpunct 
der  Tonkunst,  der  Umschwung  der  neuesten  Zeit  und  die  Aufgaben  für  Gegenwart  und 

Zukunft. 

Mit  der  heutigen  Vorlesung  beschliesse  ich  diese  Darstellung. 

Wir  sind  einer  grossen  und  umfassenden  Entwicklung  bis  herab  auf 
die  Gegenwart  gefolgt.  Die  Musik  ist  die  Kunst  der  Neuzeit,  diejenige, 
welche  dem  vertiefteren  Bewusstsein  derselben  zum  Ausdruck  gedient 
hat,  und  bildet  eine  der  Spitzen  des  modernen  Bewusstseins.  Sie  ist  das 
Grösste  und  Eigentümlichste  seit  Griechenlands  schönen  Tagen,  den  Al- 
ten gegenüber  unser  bedeutendstes  Eigenthum.  So  sehen  wir  auch ,  wie 
innerhalb  derselben  die  verschiedeneu  geistigen  Kichtungcn  der  letzten 
Jahrhunderte  sieh  ausprägen.  Sie  fasst  diese  in  ihrem  innersten  Kern, 
wie  sie  in  der  Tiefe  der  Seele  ruhen  vor  jeder  bestimmteren  Gestaltung. 
„Es  ist  klar4*,  sagt  ein  geistvoller  Kunstfreund,  C.  G.  Carus,  in  seiner 
„Mnemosyne",  „dass  die  Vorstellungen,  die  Handlungen,  so  weit  sie  im 
Inneren  des  Menschen  selbst  w  urzeln,  aus  einem  gewissen  inneren  gehei- 
men Keim  hervoi gehen  müssen,  der  früher  da  ist,  als  Vorstellung,  Wort 
und  That,  kurz  der  noch  unausgesprochene  Zustand  des  Men- 
schen selbst  ist.  Ehe  noch  ein  solcher  Seelenzustand  in  Worten  und 
Thaten  sich  ausgesprochen  hat,  fasst  ihn  der  wahre  Musiker  an  der  Wur- 
zel und  bringt  ihn  in  seiner  Urgestaltung  mit  allen  in  ihm  vorgeahnten 
Wundern  unmittelbar  so  zur  Auflassung."  Auf  diese  Weise  hat  die  Ton- 
kunst  die  moderne  Entwicklung  begleitet,  die  innersten  Stimmungen  der- 
selben offenbarend. 
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In  drei  grosse  Gruppen  lassen  sich  die  gesammten  Ihnen  dargestell- 
ten Erscheinungen  zusammenfassen:  die  Epoche  der  Kirchenmusik  in  Ita- 
lien im  16ten,  in  Deutschland  imlßten,  17ten  und  18ten  Jahrhundert,  die 
Zeit  der  ersten  Blüthe  der  Oper  in  Italien  und  der  Aufschwung  derselben 
zu  höherer  künstlerischer  Bedeutung  in  Deutschland  seit  Gluck,  endlich 
die  Epoche  der  Instrumentalmusik  seit  dem  vorigen  Jahrhundert,  über- 
haupt die  Epoche  der  neueren  deutschen  Musik. 

Was  die  einleitende,  der  eben  bezeichneten  höheren  Entwicklung  vor- 
ausgegangene grosse,  einen  Zeitraum  von  beinahe  fünfzehn  Jahrhunderten 
umfassende  Epoche  betrifft,  so  konnte  hier  nur  ein  Ueberblick  für  eine  erste 
flüchtige  Orientirung  auf  der  Grundlage  von  Kicsewctter's  Forschun- 
gen gegeben  werden.  Dieses  ganze  Gebiet  gehört  überwiegend  noch  dem 
Bereiche  der  exclusiven  Gelehrsamkeit  an,  und  hat  zur  Zeit  mehr  nur  für 
den  Historiker  von  Fach  Interesse.  Abgesehen  hiervon,  so  ist  hier  auch 
noch  unendlich  viel  zu  thun,  bevor  ein  nur  einigermassen  sicherer  Ab- 
schluß erreicht  werden  kann.  So,  um  nur  ein  Beispiel  anzuführen,  sucht 
F.  W.  Arnold  in  der  Einleitung  zu  dem  von  ihm  in  Chrysander's 
Jahrbüchern  für  musikalische  Wissenschaft  (Bd.  II)  herausgegebenen 
„Locheimer Liederbuch"  und  „Conrad  Paumann's  Orgelbuch"  zu  be- 
weisen, dass  der  Vorrang  in  der  Ausbildung  der  Tonkunst  den  Deutschen 
gebühre,  und  nicht,  wie  man  bisher  angenommen,  den  Franzosen  und 
Niederländern,  indem  „die  ausgezeichneten,  künstlerisch  vollendeten  Me- 
lodien der  Lieder"  jenes  Buches  die  „ärmlichen  und  rohen  Versuche" 
der  letztgenannten  Nationen  „aus  demselben  Zeitraum"  weit  überragen. 
Ferner,  „dass  die  Harmonie  nirgend  anders  als  in  Deutschland  entstan- 
den sein  kann,  weil  sie  nur  hier  einer  inneren  Notwendigkeit  eutrloss." 
Endlich,  dass  der  im  vorhin  genannten  Werke  mitgetheilte,  „älteste  regel- 
mässige Contrapunct"  ebenfalls  den  Deutschen  und  nicht  Dufay  zuzu- 
schreiben sei,  indem  der  Com ponist  Dufay  bis  jetzt  mit  dem  13S0— 1432 
in  der  päpstlichen  Capelle  angestellten  Sänger  gleichen  Namens  ver- 
wechselt worden,  in  der  That  aber  viel  später  gelebt  haben  müsse.  Es 
muss  speciellen  Forschungen  überlassen  bleiben,  zu  untersuchen,  wie  weit 
die  mit  Fleiss  und  Scharfsinn  aufgestellten  Beweise  Arnold's  stichhal- 
tig sind.  Sie  entnehmen  aber  aus  dieser  Thatsache,  wie  die  Dinge  stehen. 
Anderer  abweichender  Angaben  Schelle's  wurde  bei  verschiedenen  ande- 
ren Gelegenheiten  bereits  früher  gedacht    So  eignet  sich  diese  ganze 
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Vorgeschichte  noch  am  wenigsten  für  eine  kurzgefasste  populäre  Dar- 
stellung. 

Zuerst  zu  höherer  künstlerischer  Bedeutung  gelangte  die  Tonkunst 
im  löten  Jahrhundert,  ziemlich  gleichzeitig  in  Italien  und  Deutschland, 
so  jedoch,  dass  Italien  voranging.  In  Deutschland  sehen  wir  die  kirch- 
liche Kunst  dieser  Zeit  getragen  von  dem  Volksbewusstein,  in  Italien  ist 
dieselbe  Kunst  im  engeren  Sinne.  Hierdurch  bedingt,  besitzen  beide  Ge- 
biete eigentümliche  Vorzüge  in  Vergleich  zu  einander. 

In  Italien  erfolgte  der  Umschwung  zum  Weltlichen  hin  zu  Anfang 
des  I7ten  Jahrhunderts,  in  Deutschland  erstreckt  sich  diese  erste  Epoche 
bis  in  die  Mitte  des  18ten.  Deutschland  nahm  die  unterdess  zur  Entwick- 
lung gekommenen  Opernformen  in  seine  kirchliche  Kunst  auf,  und  die 
deutschen  Werke,  selbst  die  ersten  Ranges,  wie  die  Schöpfungen  Bach's, 
Uändel's,  zeigen  daher  modische  Bestandtheile  fast  in  einem  höheren 
Grade,  im  Einzelnen  mehr  Veraltendes,  als  bei  den  Hauptwerken  der 
italienischen  Kunst,  namentlich  denen  der  ersten  Epoche,  der  Fall  ist. 
Ich  habe  über  Veralten  und  Nichtveralten  früher  ausführlich  gesprochen, 
und  es  ist  daher  nicht  nöthig,  hier  noch  einmal  darauf  zurückzukommen. 
Erscheinen  aber  auch  Einzelheiten  nur  der  Mode  der  Zeit  angehörig,  so 
bezieht  sich  das  im  Ganzen  doch  mehr  auf  Aeusserliclies.  Der  wahrhaft 
substantielle  Gehalt  dieser  Werke,  der  darin  niedergelegte  religiös-kirch- 
liche Geist  ist  ein  ewiger.    Veralten  kann  überhaupt  nur  das,  was  die 
Formen  einer  Zeit  reproducirt  ohne  den  Gehalt  derselben.    Worin  zum 
ersten  Male  wirklich  der  Geist  einer  Zeit  seinen  adäquaten  Ausdruck  ge- 
funden hat,  das  ist  von  Dauer,  mögen  später  auch  die  Formen  wechseln. 
Versenkt  man  sich  in  dasselbe,  so  erkennt  man  die  Berechtigung,  das  in- 
nerlich Zusammengehörige  auch  in  dem  mehr  Zufälligen.  Nur  auf  welt- 
lichem Gebiet  ist  diese  Epoche  noch  schwach.    Nach  dieser  Seite  kann 
uns  Seb.  Bach  z.  B.  die  Anschauung  eines  Philisters  im  Sonntagsrock 
gewähren,  der  sein  Gläschen  trinkt  und  sich  ein  massig  bürgerliches  Ver- 
gnügen gestattet    Es  fehlt  noch  der  freie  geniale  Aufschwung,  die  Ent- 
fesselung der  Subjectivität.    Dies  letztere  ist  das  Kennzeichen  der  zwei- 
ten Epoche  seit  der  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts.  Die  italienische  Oper 
ging  darin  bahnbrechend  voran,  obschon  dieselbe  nie  zu  einer  tieferen 
und  umfassenderen  künstlerischen  Bedeutung  gelangt  ist    Italien  aber, 

bemerkte  ich  schon  früher,  ist  den  Deutschen  erfindend  vorangegangen; 
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die  Letzeren  haben  das  Verdienst  einer  allerdings  ganz  ausserordentlichen 
Steigerung  des  dort  zuerst  Errungenen,  da*  Erstere  das  des  Bahnbrechens. 
Die  Oper  in  Italien  existirte  der  Hauptsache  nach  nur  für  die  Sänger.  Gluck 
erst  machte  Ernst,  und  schuf  zum  ersten  Male  Kunstwerke  von  allseitiger 
und  bleibender  Bedeutung.  Ich  habe  darauf  hingedeutet,  wie  in  der  Ge- 
schichte der  Oper  immer  das  Streben  nach  einer  harmonischen  Ver- 
schmelzung der  bei  dieser  Gattung  bcthcili&rten  Künste  mit  einem  cinsei- 
tigen  Uebergcwicht  der  Musik  abwechselt.  Man  nahm  bei  der  Erfindung 
der  Oper  seinen  Ausgangspunct  von  der  Anschauung  des  griechischen 
Dramas.  Bald  aber  trat  an  die  Stelle  einer  angestrebten  harmonischen 
Vereinigung  der  Künste  ein  einseitiges  Uebergcwicht  der  Musik.  Gluck 
war  es,  der  die  Oper  wieder  zu  ihrem  Ausgangspunct,  jedoch  auf  unend- 
lich höherer  Stufe,  zurückführte,  indem  er  verlangte,  dass  dieselbe  ein 
einheitsvolles  dichterisch-musikalisches  Kunstwerk  sein  solle.  Aber  sofort 
schon  bei  seinem  grossen  Nachfolger  Mozart  sehen  wir  wieder  eine  Ab- 
lenkung nach  der  specilisch-musikalischcn  Seite  hin.  In  dieser  Kichtung 
hat  sich  die  Entwicklung  fortgesetzt  bis  herab  auf  die  Gegenwart,  so 
sehr  auch  einzelne  grosse  Meister  die  Schranken,  welche  das  Vorherr- 
schen einer  Kunst  im  Gefolge  hat,  zu  durchbrechen  bemüht  waren. 
Bei  aller  Mozart  schuldigen  Verehrung  müssen  wir  daher  sagen,  dasa 
er  nicht  als  unbedingter  Mittel-  und  Hühepunct  der  Entwicklung  bezeich- 
net werden  kann,  wie  man  fiiiher  wollte,  sondern  in  dem  oben  bezeichne- 
ten Sinne  seine  Stellung  eine  Einschränkung  erleidet.  Das  ist  sein  Maugel, 
so  gross  auch  seine  Leistungen  in  anderer  Beziehung  sind.  Erst  Wag- 
ner hat  die  Opernaufgabe  wieder  im  einzig  wahren  Sinne  ergriffen  und 
abermals  auf  höherer  Stufe  vollbracht,  was  Gluck  anstrebte,  wenn  auch 
natürlich  nicht  mit  einem  Male,  sondern  stufenweise  der  Erreichung  seines 
Ideals  sich  nährend.  —  Die  Instrumentalmusik  endlich  ist  die  jüngste  Kunst- 
gattung. Sie  entspricht,  wie  bemerkt  wurde,  zumeist  dem  modernen 
Geiste,  der  Vertiefung  desselben  in,  das  subjective  Inncrc.  Die  Instru- 
mentalmusik erreichte  ihren  ersten  grossen  Höhepunct  in  Beethoven  und 
fand  dann  noch  eine  weitere  Entwicklung  und  Steigerung  nach  einzelnen 
Seiten  hin  durch  die  Meister,  welche  sich  diesem  zunächst  angeschlossen 
haben.  Abgeschlossen  aber  ist  damit  die  Entwicklung  keineswegs,  im 
Gegeutheil,  wir  sahen  zuletzt,  wie  durch  Liszt's  Kunstschaffen  eine 
neue  Wendung  augebahnt  wurde.    Es  ist  demzufolge  eine  durchaus  ver- 
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kehrte  Ansicht,  wenn  man  den  Schwerpunct  der  gesainmten  Entwicklung 
ausschliesslich  in  die  Vergangenheit  zurückverlegt.  Unser  Resultat  ist, 
im  Unterschied  hiervon,  dass  zwar  die  alten  Meister  Seiten  unantastbarer 
Grösse  besitzen,  dass  aber  auch  die  neueren  und  neuesten  noch  errungen 
haben,  wovon  jene  keine  Ahnung  besassen.  Die  gesammte  Kunst  befindet 
sich  im  Stadium  einer  Umbildung,  auch  in  technischer  Beziehung,  so 
wie  zu  Mon te verde' s  Zeiten. 

Betrachten  wir  daher  dies  Resultat  noch  etwas  näher,  das,  worauf  es 
in  der  Gegenwart  hauptsächlich  ankommt,  und  schliessen  damit  unsere 
Darstellung  ab.  Wir  leben  in  einer  Zeit,  wo  sich  eine  neue  Kunststufe 
auf  Grundlage  der  alten  heranbildet.  Die  aus  alter  Zeit  überkommenen 
Mängel  einerseits,  die  angestrebten  Verbesserungen  andrerseits  sind  es 
demnach,  die  wir  jetzt  noch  unter  Anführung  einzelner  Beispiele  zu  be- 
trachten haben.  Die  gesammte  bisherige  Darstellung  mündet  in  diese 
Betrachtungen  aus. 

Die  Tonkunst  war  bisher  eine  Pflanze,  mit  der  die  leitende  und  ord- 
nende Hand  des  Gärtners  wenig  zu  thun  hatte.  Wir  sehen  ein  frisches, 
kräftiges  Wachsthum  ohne  alle  weitere  Einwirkung,  eine  Entfaltung  mit 
der  Sicherheit  des  Instinets.  Ucberblickcn  wir  in  diesem  Sinne  den  zu- 
rückgelegten Weg,  so  gewinnen  wir  zugleich,  wie  ich  vor  Kurzem  schon 
einmal  bemerkte,  die  Anschauung,  wie  bis  jetzt  nur  ein  natürliches 
Werden,  ein  Wachsthum  mit  Naturnotwendigkeit  stattgefunden 
hat,  ohne  ein  abgesondertes,  theoretisches  Bewusstscin  beim  Schäften  und 
ohne  dass  man  in  die  äusseren  K unst Verhältnisse  gestaltend, 
organisirend  eingegriffen  hätte.  Ein  Resultat  dieses  Standpunctes  ist 
die  bisherige  Gestalt  der  Tonkunst,  sind  die  Zustände  gewesen,  wie 
solche  bis  herab  auf  die  neueste  Zeit  sich  gebildet  hatten.  Wir  haben 
die  reichste  Entwicklung  vor  uns  und  das  Grösste  ist  innerhalb  dersel- 
ben geleistet  worden,  aber  wir  sehen  auch  den  Mangel  eines  höheren 
Bewusstseins.  Darum  konnte  es  geschehen,  dass  so  viele  der  herrlich- 
sten Werke  der  Musik  nach  dieser  Seite  hin  viel  zu  wünschen  übrig  las- 
sen, dass  sie  als  Naturproductc  mit  natürlichen  Mängeln  behaftet  er- 
scheinen. 

Die  Musik  führt  den  Namen  einer  freien  Kunst;  dies  insofern  mit 
Recht,  da  Kunst  und  Künstler  von  dem  Staate  bei  weitem  weniger  unter 
Aufsicht  genommen  werden,  als  dies  z.  B.  bei  den  Wissenschaften  der 
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Fall  ist.  Mit  grosserem  Recht  aber  dürften  Musik  und  Musiker  vogel- 
frei genannt  werden.  Selten  oder  nie  wurde  der  Musik  als  Kunst,  um 
ihrer  selbst  willen,  eine  besondere  PHcge  und  Obhut  von  Seiten  des  Staa- 
tes zuTheil;  sie  entsprang  frei  und  natürlich  dem  modernen  Leben.  Was 
durch  innere  Bedeutung  sich  Geltung  verschaffen  konnte,  that  es,  andere 
Erscheinungen,  welchen  diese  Eigenschaften  mangelten,  gingen  spurlos 
vorüber.  Es  hat  dies  zugleich  darin  seinen  Grund,  dass  die  Musik  die 
jüngste  der  Künste  ist.  Nur  dann  erst,  wenn  schon  eine  grössere  Ent- 
wicklung vorübergegangen  ist,  wenn  schon  eine  Fülle  von  Erfahrungen 
vorliegt,  vermag  der  Verstand,  die  bewusste  Einsicht  ordnend  hinzuzutre- 
ten und  das  natürlich  Entstandene  zu  regeln.  Wir  sehen  dies  z.  B.  an 
der  jetzt  überall  hervortretenden  Neigung,  Unterrichts-Anstalten  für  Mu- 
sik, Conservatoricn,  zu  gründen,  und  es  ist  auch  darin  ein  sprechender 
Beleg  zu  finden,  dass  eine  neue  Wendung  eingetreten  ist.  Wir  haben 
so  die  grossen  Resultate  der  höchsten  Blüthc  unserer  Kunst,  wir  sehen 
die  freieste  und  eigenthümlichste  Entwicklung,  wir  haben  andrerseits  aber 
auch  die  Resultate  des  durchaus  Ungeordneten,  Zufälligen,  Zersplitterten, 
und  erblicken  hier  ebenfalls  das  oben  ausgesprochene  Princip  einer  blos 
natürlichen  Gestaltung  «1er  Dinge.  Die  Stellung  der  Musiker  zu  Staat 
und  Leben  war  in  Folge  davon  eine  äusserst  preeäre.  Die  Musik  er- 
scheint nicht  von  dem  Staat  vertreten;  an  den  Höfen  war  sie  ein  Luxus- 
artikel, und  es  haben  dieselben  in  künstlerischer  Hinsicht  wirklich  häufig 
einen  demoralisirendcn  Einfiuss  gehabt,  denn  die  Musiker,  insbesondere 
die  Virtuosen,  arbeiteten  für  das  Amüsement. 

Betrachten  wir  die  gesammte  Lehre  der  Kunst,  so  haben  wir  hier 
dieselben  Folgen  jenes  blos  naturalistischen  Standpunctcs.  Bei  den  Mu- 
sikern wurde  immer  nur  auf  musikalische  Bildung  hingearbeitet,  da* 
Uebrige  dann  und  wann  wol  als  wüuschenswerth  betrachtet,  nicht  aber 
als  durchaus  noth wendig  erkannt.  Am  vernachlässigtesten  zeigte  sich 
der  Musikunterricht,  den  unsere  Musiklehrer  in  den  Familien  ertheilen. 
Er  war  dem  Zufall  preisgegeben.  Der  Stand  der  Musiklehrer  wurde 
aus  den  verschiedenartigsten  Leuten  rekrutirt,  Alle  pfuschten  da  hinein, 
und  ein  ungeheurer  Abstand  zwischen  den  verwendeten  Mitteln  und  dem, 
was  aui  diese  Weise  erreicht  wurde,  war  bemerkbar.  Bcsassen  so  viele 
unserer  Musiker  selbst  kein  höheres  Bewusstsein  über  die  Kunst,  so 
konnten  sie  auch  ein  solches  nicht  mitt heilen.    Die  Stellung  der  Musik- 
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lehrer  im  grösseren  Publikum  ergiebt  eich  hieraus.  Unbefugte  Eindring- 
linge erhielten  die  Oberhand  und  nöthigten  bessere  Lehrer,  sich  den 
Launen  der  Eltern  und  Erzieher  zu  fügen.  Der  Musikunterricht  war 
ebenfalls  Gegenstand  des  Luxus.  Dass  er  von  ausserordentlicher  Bedeu- 
tung auf  die  gesaminte  Entwicklung  der  Schüler  und  Schülerinnen, 
namentlich  der  Letzteren,  sein  kann,  wurde  wenig  oder  nicht  erkannt.  Die 
Aufgabe  im  grossen  Sinne  gefasst,  muss  der  Musiklehrer  einen  Einfluss, 
ähnlich  dein  des  Keligionslehrers,  besitzen.  Ihm  ist  die  edelste  Herzens- 
bildung anvertraut.  Statt  dessen  sahen  wir  nur  zu  oft  leere  Spielereien, 
Tand  und  Aeusserlichkeit.  Ein  Grund  für  diese  Erscheinungen  liegt 
allerdings  darin,  dass  die  "Wissenschaft  selbst  noch  nicht  weit  genug  vor- 
geschritten war,  dass  die  Aufgaben  des  Musiklehrers  nicht  bestimmt  ge- 
nug vorgezeichnet  werden  konnten;  der  gebildete  Lehrer  indess  wird 
diese  Mängel  viel  leichter  ergänzen,  während  der  Naturalist  von  dem  Zu- 
fall abhängig  ist. 

Aehnliches  galt  ferner  auch  von  den  Musikern  selbst.  Der  Stand 
der  Musiker  besteht  aus  den  heterogensten  Elementen.  Wir  haben  die 
versehiedenartigsten  Leute,  Studirte,  Solehe,  welche  auf  Semiuarien  ihre 
Bildung  empfingen,  Andere,  die  von  der  Pike  auf  gedient  haben  u.  s.  ln 
wir  sahen  die  verschiedenartigsten  Studien  und  Geistesrichtungen  ver- 
treten; die  musikalische  Technik  bildete  den  Einheitspunct,  alles  Ucbrige 
war  grenzenloser  Willkür  unterworfen.  Dieser  Umstand  hat  die  traurige 
Folge  gehabt,  dass  es  bis  herab  auf  die  neuere  Zeit  an  Einheit  der  An- 
sichten unter  den  Musikern  so  sehr  fehlte,  dass  es  keine  sicheren,  gemein- 
samen Ausgangspuuctc  gab.  Natürlich  können  nicht  Alle  eines  Sinnes 
sein,  das  ist  damit  nicht  gesagt;  ein  grosser  Unterschied  aber  ist,  ob  das 
gesammte  Geistesleben  in  lauter  individuelle  Meinungen  zersplittert  er- 
scheint, oder  ob  nur  gewisse  Hauptrichtungen  neben  einander  bestehen. 
Ein  weiterer  Mangel  im  Zusammenhange  mit  dieser  Erscheinung  war 
die  soeben  schon  berührte  Vernachlässigung  höherer  Bildung  überhaupt. 
Es  ist  unglaublich ,  welche  Bewusstlosigkeit  bei  so  vielen  Musikern  bis 
in  die  Gegenwart  herab  anzutreffen  war,  unglaublich  dieses  Ilintraben 
auf  gewohnten  Pfaden.  Viele  zeigten  in  der  That  geradezu  Abneigung 
vor  jeder  höheren  geistigen  Anregung.  Man  erinnerte  sich  viel  zu  wenig 
der  Thatsaehe,  dass  die  ausgezeichnetsten  Tonsetzer  namentlich  der  neue- 
sten Zeit  zugleich  ausgezeichnet  waren  durch  ihre  Bildung,  unterstützt 
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durch  diese  das  Bedeutendste  leisteten.  Als  Folge  davon  ergab  sich  eine 
traurige  Geistesöde  und  Leerheit,  in  sittlicher  Beziehung  aber  eine  be- 
klagenswerthe  Charakterlosigkeit.  Krüher  konnten  noch  die  allgemeinen 
Zustände  den  Mangel  bewusster  Haltung  ersetzen;  jetzt  sahen  wir  überall 
diese  Unklarheit,  diese  unaufhörlichen  Schwankungen.  Es  hat  sich  eben 
bis  jetzt  auf  dem  Gebiet  unserer  Kunst  innerlich  und  äusserlich  Alles 
von  selbst  gestaltet,  ohne  weiteres  Ilinzuthun.  Dies  vermochte  eine  Zeit 
lang  auszureichen,  als  das  Bestehende  noch  eine  unbezwcifclte  und  unan- 
gefochtene  Grundlage  bot.  Mit  dem  Zusammenbrechen  dieser  Stützen, 
nachdem  sich  auch  die  Tonkunst  selbst  innerhalb  ihres  gegenwär- 
tigen Standpunctes  mehr  und  mehr  ausgelebt  hat,  traten  auch  die 
bisherigen  Mängel  entschiedener  hervor.  Der  natürliche  Halt  war 
entzogen  und  ein  bewusster,  geistiger  noch  nicht  gewonnen. 

In  den  Jahrhunderten  der  Neuzeit  bildet  die  Kunst  überhaupt  nicht 
mehr  die  höchste  Spitze  des  Bewusstseins,  wie  wir  dies  in  Griechenlands 
schönen  Tagen  gewahren.  War  sie  dort  die  Blüthe  der  nationalen 
Entwicklung,  concentrirte  sich  in  ihr  das  Gcsammtbewusstsein,  so  ist  die- 
selbe seit  dem  Eintritt  des  Christunthums  nur  Moment,  nur  Theil  des 
allgemeinen  Geisteslebens.  In  der  früheren  christlichen  Zeit  bezeichnete 
die  Keligion,  in  der  späteren  bis  auf  die  Gegenwart  die  Wissenschaft, 
die  Arbeit  des  Verstandes,  die  höchste  Spitze  des  Bewusstscin,  und  es 
int  darum  eine  Stellung  der  Kunst  nicht  mehr  möglich,  der  zufolge  Alle 
in  derselben  ihren  innersten  Mittclpunct  finden.  Jenem  Jugendrausche 
der  Menschheit  gegenüber  erscheint  bei  uns  Alles  verständig- nüchterner. 
Hierzu  kommt  die  Getrenntheit  der  einzelnen  Kreise  der  Gesellschaft  in 
Folge  der  grossen  Vcrschicdenartigkeit  der  Beschäftigungen  und  Interessen. 
Diese  Unterschiede  sind  uifendlich  vertiertere,  als  es  im  Alterthum  der 
Fall  war.  Dies  sind  die  Ursachen,  welche  der  ausgebreiteten  Herrschaft 
der  Kunst  hindernd  entgegentreten.  Sie  findet  nicht  mehr  in  allen 
Sphären  des  Lebens  den  geeigneten  Boden,  wie  in  Griechenland;  man 
kommt  ihr  nicht  mehr  mit  dieser  grossen,  allgemein  verbreiteten  Empfäng- 
lichkeit entgegen;  es  ist  nicht  unmittelbar  und  ohne  Weiteres  der  Kunst- 
sinn, der  bei  uns  in  den  Massen  vorausgesetzt  werden  kann.  Hieraus  er- 
klärt sich  vorzugsweise  die  Stellung  des  Publicums  zur  Kunst,  die  Art, 
wie  e«  dieselbe  aufnimmt.  Im  vorigen  Jahrhundert  war  bei  uns  noch  eine 
unbefangenere  Empfänglichkeit  für  Kunstgenüsse  vorhanden.  Weiter 
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herauf  zur  Neuzeit  hat  sich  diese  Hingehung,  dieses  bereitwillige  Auf- 
nehmen mehr  und  mehr  verloren.  Je  mehr  die  Kritik  Boden  gewann, 
hat  sich  auch  des  Publicums  eine  kritische  Stimmung  bemächtigt;  die 
höhere  Kunstbildung  aber  blieb  vernachlässigt.  Dadurch  nun,  dass  das 
moderne  Publicum  von  Haus  aus  weniger  für  Kunst  empfänglich  ist,  die 
Bildung  ergänzend  nicht  hinzu  tritt,  die  gewöhnliche  Kritik  aber  in  alle 
Sphären  des  Lebens  eingedrungen  ist,  hat  eine  gewisse  Halbheit  Raum 
gewonnen,  ein  überkritisches  Wesen,  eine  Neigung  zum  Raisonnement. 
Dies  erklärt  den  Wirrwarr  der  Ansichten  auch  im  Publicum.  Die  Künst- 
ler aber  zeigen  sich  im  Ganzen  von  sehr  geringem  Einfluss  auf  dasselbe, 
sie  vermögen  in  Folge  des  vorhin  bezeichneten  Sfandpunctes  allgemein 
bestimmend  nicht  einzuwirken,  die  unendliche  Zersplitterung  unter  ihnen 
im  Gegenthcil  thcilt  sich  dem  Publicum  mit,  und  so  sehen  wir  dasselbe 
nach  dieser  Seite  hin  denselben  Mängeln  unterliegen,  wie 
Kunst  und  Künstler. 

Kine  andere  Folge  dieses  naturalistischen  Standpunctcs  ist  jene  Er- 
scheinung eines  unaufhaltsamen  Vorwärtsdrängens  bei  den  ineisten  an 
der  Kunst  Bcthciligtcn  bis  herab  auf  die  neuere  Zeit  gewesen.  Nicht 
dass  man  dem  Fortschritt  bereitwillig  entgegengekommen  wäre!  Dies 
keineswegs.  Sobald  aber  einmal  ein  Kuuststandpunct  fixirt  war,  betrach- 
tete man  ihn  als  den  einzigen  und  vergass  die  Vergangenheit.  Dieser 
Umstand  hatte  als  Resultat,  dass  man  nie  zu  einem  Uebcrblick  der  Ent- 
wicklung im  Grossen  und  Ganzen  gelangte,  dass  man  nur  immer  in  der 
jedesmaligen  Gegenwart  und  nächsten  Vergangenheit  lebte,  und  die  älte- 
ren Meisterwerke  darüber  aus  den  Augen  verlor.  Die  Vernachlässigung 
der  alten  grossen  Kirschenmusik,  die  man  sich  bis  vor  Kurzem  zu  Schul- 
den kommen  Hess,  wird  hierdurch  begreiflich. 

Richten  wir  die  Blicke,  wohin  wir  wollen,  in  allen  äusseren  und 
inneren  Beziehungen  sehen  wir  dieselben  Erscheinungen.  Nehmen  wir 
jene  Tondichter  der  Gegenwart  aus,  welche  uns  Bürgen  sind  für  eine 
schönere  Zukunft,  so  kam  seit  längerer  Zeit  nichts  mehr  die  Menschheit 
Beglückendes  in  unserer  heutigen  Musik  zur  Erscheinung;  es  fehlte  durch- 
aus an  Inhalt.  Wir  sahen  überwiegend  eine  rein  formelle  Thätigkcit,  die 
es  nicht  weiter  brachte,  als  zu  einer  Wiederholung  dessen,  was  schon 
besser  getban  worden  war.  Die  ircsammte  Gestaltung  unserer  Kunst, 
auch  in  ihren  äusseren  Verhältnissen,  die  Richtung  der  Künstler,  der  noch 
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gegenwärtig  von  so  Vielen  eingenommene  Standpunct,  erklärt  eich  aus 
der  jetzt  beendeten  Entfaltung  des  anfangs  im  Keime  Gesetzten. 

Ueber  unsere  theatralischen  Zustände  habe  ich  schon  früher  ge- 
sprochen, und  kann  mich  hier  auf  das  dort  Gesagte  beziehen.  Mit  dem 
Verfall  der  Oper  sind  auch  die  äusseren  Zustände  derselben  immer  un- 
künstlerischer geworden.  Was  das  Concertlcbcn  der  Gegenwart  betrifft, 
so  haben  wir  in  den  letzten  25  Jahren  einen  Aufschwung  gesehen,  her- 
vorgerufen durch  die  neuere  Richtung  der  Tonkunst,  die  Bcethoven'sche 
Schule,  deren  Werke  3*ich  vorzugsweise  auf  diesem  Terrain  bewegten. 
Aber  auch  hier  begegnen  wir  in  neuester  Zeit  einem  immer  grösseren 
Verfall,  hervorgerufen,  wie  gesagt,  theils  durch  das  Naturalistische  des 
ganzen  bisherigen  Verfahrens,  theils  durch  den  Umstand,  dass  ein  langer 
Weg  durchlaufen  ist,  und  wir  an  einem  Wendepunct  angekommen  sind. 

Ks  kann  keinem  Zweifel  unterliegen,  dass  die  Bestimmung  derCon- 
certc  darin  besteht,  die  ge.saumitt?  Kunst,  so  weit  sie  überhaupt  in  das 
Bereich  derselben  gehört,  dein  Publicum  vorzuführen.  Die  Conccrte  sind 
das  für  die  Tonkunst,  was  Gallerten  und  Gemäldeausstellungen  für  die 
Malerei.  Wenn  aber  für  die  ältere  Malerei  und  die  der  Gegenwart  so- 
mit zwei  verschiedene  Vcreinigungspunetc  gegeben  sind,  so  für  die  Werke 
«ler  Tonkunst  nur  ein  einziger.  Es  ergiebt  sich  hieraus  die  Forderung 
umfassender  Programme,  in  die  das  Bedeutende  aller  Zeiten  aufzunehmen 
ist.  Natürlich  setzen  die  verschiedenen  Gattungen  der  Tonkunst  einer 
solchen  Auswahl  Schranken;  es  kann  nicht  Alles  in  das  Bereich  der 
Concerte  gezogen  werden,  was  anderen  Sphären,  was  der  Kirche  und 
dem  Theater  angehört.  Betrachten  wir  unter  diesem  Gesichtspuncte  das, 
was  in  den  meisten  Concerten  der  grösseren  Städte  Deutschlands  geboten 
wird,  so  ergiebt  sich,  wie  viel  zu  wünschen  übrig  bleibt.  Das  Rcpertoir 
beschränkt  sich  auf  einen  sehr  kleinen  Kreis  von  Werken;  es  sind  die 
grossen  Instrumentalcompositioncn  der  Wiener  Meister,  welche'den  Haupt- 
inhalt bilden,  alles  Uebrige  ist  mehr  oder  weniger  ausgeschlossen.  Ins- 
besondere werden  die  Werke  junger,  lebender  Tonsetzer  allzusehr  ver- 
nachlässigt. Von  einem  wahrhaften  Leben  der  Kunst  kann  indess  nur 
dann  die  Rede  sein,  wenn  auch  dem  Werdenden  Gelegenheit  zu  seiner 
Entfaltung  geboten  wird.  Nicht  darin  besteht  ausschliesslich  die  För- 
derung der  Kunst,  nur  das  anerkannt  Klassische  vorzuführen,  eine  solche 
Verehrung  schlägt  bei  dem  Publicum  leicht  in  das  Gegenthcil  der  Gc- 
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dankenlosigkeit  uro,  die  frische  Empfang! ichkeii  und  Fähigkeit  richtiger 
Würdigung,  welche  nur  durch  neue  Werke  rege  erhalten  werden  kann, 
geht  verloren,  und  selbst  dem  Klassischen  wird  zuletzt  auf  diese  Weise 
der  Boden  entzogen.  Als  Grundsatz  ist  deshalb  auszusprechen,  dass  wo- 
möglich jedes  Concert  ein  neues,  wenn  auch  kleineres  Werk  bringen 
sollte.  Aber  auch  in  Bezug  auf  die  Meisterwerke  früherer  Zeit  bleibt 
zu  wünschen  übrig.  AVir  haben  es  im  Concert  nicht  mit  der  Masse  des 
Volkes  zu  thun,  wie  in  Kirche  und  Theater.  Bei  dem  Concert  publicum 
muss  die  Bildung  und  Fähigkeit  vorausgesetzt  werden,  von  der  Gegen- 
wart abstrahiren,  hieb  auf  historischen  Standpimct  stellen  zu  können. 
Die  jedesmalige  Gegenwart  hat  ohne  Frage  das  überwiegende  Recht; 
Werke,  welche  das,  was  in  der  Zeit  lebt,  darstellen,  müssen  vorzugsweise 
zur  Aufführung  kommen,  so  z.  B.  die  Beethoven  'sehen  in  der  unsrigen; 
aber  ein  einseitiges  Beschränken  auf  diese  kann  darum  doch  nicht  ge- 
billigt werden.  In  diesem  Sinne  wäre  der  Versuch  zu  machen,  die  klas- 
sischen Schöpfungen  früherer  Jahrhunderte,  wenn  auch  sparsam  und  mit 
Vorsicht,  vorzuführen.  Erweiterung  der  Programme  sowol  in  Bezug  auf 
Vergangenheit  wie  auf  Gegenwart  ist  das,  Avas  zu  wünschen  ist.  Die 
mehrfach  unternommenen  historischen  Concerte  sind  öfter  zu  arrangiren, 
wenn  man  nicht,  was  noch  besser  ist,  verschiedene  Concert  Unternehmungen 
für  verschiedene  Zwecke  begründen  kann.  —  Die  bezeichneten  Mängel 
sind  jedoch  nicht  die  einzigen.  Bis  jetzt  kam  hier  nur  die  Einseitigkeit 
des  Princip8  zur  Sprache.  Betrachten  wir  indess  das,  was  das  Leben 
des  Tages  uns  bietet,  so  zeigt  sich,  dass  man  häufig  noch  nicht  einmal  bis 
zum  Princip  überhaupt  sich  erhoben  hat.  Es  begegnen  uns  vorwaltend 
subjective  Liebhabereien  in  der  Auswahl  der  Tonstückc.  Manche  Ton- 
setzer sind  über  die  Gebühr,  Manche  gar  nicht  repräsentirt  Die  Aus- 
wahl erfolgt  nicht  nach  bestimmten  Grundsätzen,  es  ist  sehr  oft  persön- 
liche Zu-  oder  Abneigung  der  Musikdirectoren.  Koramt  noch  hinzu,  dass 
hervorragende  Componisten  solche  Concerte  leiten,  so  ist  häufig  —  mit 
einzelnen  ehrenvollen  Ausnahmen  —  der  Einseitigkeit  Thor  und  Thür 
geöffnet.  Unsere  Musiker  sind  noch  zu  wenig  an  eine  objective  Auffas- 
sung gewöhnt,  sie  folgen  zu  sehr  zufälligen  Meinungen  und  Stimmungen. 
Hierzu  kommt  die  Einseitigkeit  der  Richtungen,  der  Eine  findet  das  mu- 
sterhaft, was  der  Andere  verdammt.  —  Ein  zweiter  wichtiger  Gesichts- 
punet  für  die  Anordnung  von  Concertprogrammcn  bezieht  sich  auf  eine 
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solche  Zusammenstellung  der  einzelnen  Musikstücke,  dass  ein  harmoni- 
scher Gcsammtein druck  dadurch  erzielt  wird.  Leider  ist  es  oft  der  Fall, 
dass  das  nachfolgende  Musikstück  den  Eindruck  des  vorausgegangenen 
aufhebt,  und  dasConccrt  ist  dann  viel  weniger  genussreich,  als  es  eigent- 
lich sein  könnte.  Damit  hängt  zusammen,  was  die  Anordncr  von  Con- 
certen  immer  im  Auge  haben  sollten,  dass  nicht  Bruchstücke  grösserer 
Werke  gegeben,  einzelne  Theile  aus  dem  Zusammenhang  herausgerissen 
werden;  es  ist  dies  in  Wahrheit  als  eine  Profanntion  zu  bezeichnen,  na- 
mentlich  wenn  das  Bruchstück  eines  kirchlichen  Werkes  zwischen  welt- 
liche Tonsätze  gestellt  wird.  Elemente  endlich,  welche  ohne  Widerrede 
nur  störend  wirken  können,  italienische  Arien  z.  B.,  sollten  nur  unter 
Beschränkungen  zugelassen  werden,  Machwerke  aber  aus  den  neuesten 
Fabriken  stets  ausgeschlossen  bleiben.  —  Dieser  Umstand  giebt  jedoch 
unserer  Betrachtung  eine  andere  Wendung,  er  erinnert  uns  an  die  Wünsche 
des  Publicums,  an  die  in  neuester  Zeit  immer  lauter  werdende  .Stimme 
desselben.  Viele  gute  Bestrebungen  scheitern  an  den  nur  allzu  entschie- 
den ausgesprochenen  Forderungen  der  Menge,  die  verwöhnt  und  wun- 
derlich ist.  Sonst  war  das  Publicum  zurückhaltender,  dankbarer  für  das, 
was  geboten  wurde.  Es  erlaulvte  sich  seine  Ansieht  kund  zugeben,  ohne 
aber  bestimmend  und  entscheidend  eingreifen  zu  wollen.  .letzt  hat  esseine 
Antipathien  und  Sympathien,  so  gut  wie  die  Musikdirectoren.  Vorzugsweise 
will  es  seine  Licblingsstückc  hören,  so  bei  uns  in  Leipzig,  und  es  erscheint 
darin  fast  wie  ein  verwöhntes  Kind.  Bei  uns  in  Leipzig  verkennt  es  zu 
Zeiten  seine  Stellung  so  sehr,  dass  es  der  Richter  über  die  auftretenden 
Künstler  sein  will,  und  die  Folge  ist,  dass  immer  Wenigere  einer  solchen 
Rücksichtslosigkeit  des  Urtheils  sich  aussetzen  wollen.  Betrachten  wir 
diese  Zustände  etwas  näher,  denn  sie  sind  von  grosser  Wichtigkeit.  Die 
nächste  Folge  in  Bezug  auf  grössere  Instrumental  werke  ist,  dass  der 
Kreis,  auf  den  man  in  der  Auswahl  beschränkt  ist ,  ein  immer  kleinerer 
wird.  Das  Publicum  will  jedes  Jahr  seine  Lieblingsstücke  vorgeführt 
erhalten,  und  geräth  dadurch  in  immer  grössere  Einseitigkeit  des  Cie- 
schmacks.  Auch  in  anderer  Rücksieht  kann  ich  mich  mit  so  häufiger 
Wiederholung  nicht  einverstanden  erklären.  Wer  z.  B.  würde  geneigt 
sein,  die  Meisterwerke  der  dramatischen  Poesie  in  so  rascher  Folge  und 
stets  nur  beschränkt  auf  diese  zu  hören?  Ks  liegt,  offen  ausgesprochen, 
etwas  Geistloses  in  einer  derartigen  Liebhaberei.   Derselbe  Uebelstand 
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begegnet  uns  bei  der  Auswahl  von  Solosachen,  namentlich  fürPianoforte, 
aber  fast  noch  in  erhöhtem  Grade.  Bei  uns  in  Leipzig  ist  es  dahin  ge- 
kommen, dass  etwa  noch  acht  Pianofortewerke  öffendich  vorgetragen 
werden  können:  die  Becthoveu'sehcn  und  Mendelssohn'schen  (Jon- 
certe,  das  Mozart 'sehe  in  D-Moll,  das  Schumann' sehe,  endlich  das 
Conccrt8tück  von  Weber.  Es  drängt  jetzt  Alles  nach  Kürze.  Man 
will  keine  langen  Tutti,  wie  z.  B.  bei  Hummel  hören.  Die  Violinisten 
können  noch  eher  etwas  Derartiges  wagen,  weil  ihr  Instrument,  als  dem 
Orchester  angehörig,  eine  gewisse  Solidität  bewahrt  hat.  Das  Pianoforte 
ist  durch  so  viele  Dilettanten,  welche  nie  über  die  unterste  Stufe  der 
Kuustbildung  hinauskommen,  heruntergebracht.  Aber  auch  die  genannten 
Concerte  sind  so  oft  und  so  meisterhalt  gehört,  dass  es  für  jeden  nach- 
folgenden Künstler  immer  schwerer  wird,  sie  vorzutragen.  Dieselbe  Er- 
scheinung begegnet  uns  auf  dem  Gebiet  des  Sologesanges.  Wenige 
Arien  werden  todt  gehetzt,  so  aus  „Freischütz",  „Figaro's  Hochzeit", 
„Don  Juan".  Es  ist  den  Sängern  nicht  zu  verdenken,  wenn  sie  sich  auf 
diese  Lieblingsstücke  beschränken,  da  sie  gefallen  wollen,  ihres  Fortkom- 
mens wegen  gefallen  müssen,  und  bei  anderen,  dem  Publicum  weniger 
oder  nicht  bekannten  Arien  der  Erfolg  zweifelhaft  ist.  Mehrere  Sänge- 
rinnen haben  es  ia  unseren  Abonnementconcertcn  versucht,  Arien  von 
Gluck,  insbesondere  von  Händel  vorzutragen,  aber  was  auf  diese  Weise 
gewonnen  wurde,  ging  nach  der  anderen  Seite  hin  wieder  verloren,  da 
man  nur  wagen  konnte,  mit  derartigen  Werken  hervorzutreten,  wenn  man 
den  Eindruck  durch  italienische  Machwerke  neutralisirte.  —  Auch  den 
Leistungen  der  ausführenden  Künstler  gegenüber  zeigt  das  Publicum 
dasselbe  Verhalten.  Es  will  nur  Künstler  ersten  Hanges  haben,  und 
lägst  sehr  Tüchtiges,  insbesondere  wenn  die  sich  producirenden  Künstler 
nicht  schon  durch  bekannte  Kamen  unterstützt  sind,  ungerechter  Weise 
fallen,  belohnt  sie  wenigstens  nicht  mit  aufmunterndem  Beifall.  Hier  in 
Leipzig  haben  wir  diese  Erfahrung  zu  machen  sehr  oft  Gelegenheit  ge- 
habt. Ein  wirklich  entsprechendes  Abwägen  der  gespendeten  Beifalls- 
bezeugungen findet  nicht  mehr  statt;  Manches  wird  unverdienter  Weise 
erhoben,  Anderes  eben  so  unverdient  herabgesetzt.  Das  Interesse  der 
Concertbesucher  ist  gar  nicht  mehr  auf  die  Sache  gerichtet,  so  dass  man 
durch  eine  würdige,  angemessene  Darstejlung  derselben  befriedigt  ist, 
man  will  immer  Ausserordentliches  hören,  man  will  zerstreut  sein,  man 
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bringt  nur  Neugierde  mit  Endlich  ist  noch  ein  Umstand  von  besonderer 
Wichtigkeit  namhaft  zu  machen.  Werke  tür  den  Concertvortrag  müssen 
eine  gewisse  Allgemeinheit  und  Objectivität  des  Styls  besitzen.  Das  nur 
Subjcctive,  Partien  lare,  wenn  es  auch  das  Tiefste  ist,  erscheint  ungeeignet, 
dafür.  Unsere  Virtuosen  wissen  dies  so  gut,  dass  sie  nur  von  diesem 
Standpunct  aus  Musik  beurtheilen  und  die  grössten  Kunstwerke,  Beet- 
hoven's  spätere  Sonaten  z.B.,  verdammen,  weil  diese  nicht  jene  Concert- 
angemessenheit  besitzen.  Das  Publicum  nun  ist  in  seinem  Recht,  wenn 
es  das  Allzusubjective  ausgeschlossen  wissen  will;  aber  es  wird  leicht  zu 
exclusiv  in  diesem  Bewusstsein,  und  die  Folge  ist,  dass  z.  B.  aus  der 
Sphäre  des  Liedes  viele  der  trefflichsten  gar  nicht  zum  Vortrag  kommen, 
weil  diese  in  der  That  mehr  aus  einem  individuellen  Boden  erwachsen  sind. 
Lieder  mit  jener  bekannten  Allerweltsphysiognomie  erhalten  den  Vorzug, 
weniger  hier  in  Leipzig,  wo  man  an  Besseres  gewöhnt  ist,  als  in  anderen 
Städten  ,  so  u.  A.  in  Dresden.  Bei  solchen  Verhältnissen  ist  es  natürlich, 
wenn  die  Anordhcr  von  Concerten  oft  die  Geduld  verlieren.  Man  ist  in 
dem  Fall,  dass  man  häufig  gar  nicht  mehr  weiss,  was  man  wählen  soll. 
So  zeigt  auch  unser  Concertleben  die  besprochenen  Mängel,  etwas  Ue- 
berlebtes,  Verkommenes,  welches  eine  Erneuung  von  Grund  aus  dringend 
nothwendig  macht 

Alles  dies  sind  Beispiele,  bestimmt,  die  Aufgaben  der  Gegenwart 
Ihnen  zu  veranschaulichen,  den  nothwendig  gebotenen  Umschwung  zu 
motiviren,  Ihnen,  wie  ich  bereits  vorhin  bemerkte,  eine  Anschauung  von 
dem  Kampfe  des  Alten  und  Neuen  und  der  Berechtigung  desselben  zu 
gewähren.  Ich  sprach  im  Vorübergehen  über  die  Einrichtung  unserer 
Concerte  etwas  ausführlicher,  weil  die  Sache  von  Wichtigkeit  und  von 

■ 

besonderer  Bedeutung  für  die  Gegenwart  ist. 

Was  bisher  dieKunst,  getragen  durch  innereLebenskraft, 
nicht  nöthig  hatte,  ist  mehr  und  mehr  zum  dringenden  Be- 
dürfniss  geworden,  und  das  Bestreben,  einen  Umschwung  vor- 
zubereiten, musste  deshalb  gerechtfertigt  erscheinen. 

Ich  habe  aus  diesem  Grunde  vor  Jahren  schon  bei  verschiedenen 
Gelegenheiten  auf  das,  was  nothwendig  war,  aufmerksam  gemacht,  und 
auch  im  Verlauf  meiner  gegenwärtigen  Darstellung,  als  ich  über  die 
kritischen  Bestrebungen  der  neuesten  Zeit  sprach,  bereits  auf  das,  was 
mir  als  die  nächste  Aufgabe  erschien,  hingewiesen.    Ich  bezeichnete 
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früher  die  Erkenntniss  dieser  Zustände  als  den  nächsten  Schritt.  Die 
Orientirung  über  den  zurückgelegten  Weg,  bemerkte  ich,  bildet  den  Ab- 
schluss  des  Bisherigen  und  zugleich  die  Grundlage  für  die  Zukunft. 
Denn  unsere  Zeit  sei  nicht  allein  als  die  des  Untergangs,  der  Auflösung 
der  bisherigen  Kunst,  sondern  zugleich  als  eine  neu  schaffende  zu  be- 
greifen; vollständig  sei  dieselbe  nur  unter  diesem Gcsichtspunct  zufassen 
und  es  erkläre  sich  hieraus  dieses  Durcheinander  des  Verschiedenartig- 
sten, dass  sie  an  Gesundheit,  Kraft,  Productivität  gegen  die  Vorzeit  zu- 
rückstehe, in  der  Tiefe  aber  einen  Kern  von  unendlicher  schöpferischer 
Bedeutung  berge;  es  erkläre  sich  hieraus  die  höhere  Intelligenz  in  den 
Massen,  das  weit  kunstsinnigere  Element  und  zugleich  das  Ueberreizte, 
Blasirte,  die  Verdorbenheit  des  Geschmacks,  kurz:  dieses  gesammte, 
widerspruchsvolle  Dasein. 

*  Die  Kritik  allein  jedoch  ist  nicht  im  Stande,  unmittelbar  die  Ge- 
staltung einer  neuen  Kunst  hervorzurufen,  und  ich  konnte  daher  alles 
dies  nur  als  Dasjenige  bezeichnen,  was  zu  allernächst  zu  thun  sei.  Da- 
bei, als  einem  Letzten,  stehen  zu  bleiben,  würde  nur  eine  Verstandes- 
epoche in  der  Kunst  gebracht  haben.  Die  wahrhaft  neue  Belebung, 
sagte  ich  deshalb,  könne  nur  aus  einem  neuen  Geiste  hervorgehen. 
Nicht  in  der  Reflexion  sei  stehen  zu  bleiben,  nicht  dürfe  man  glauben, 
dass  mit  besserer  praktischer  Gestaltung  Alles  erreicht  sei,  die  Vollbringung 
alle«  dessen  sei  noth wendig,  damit  dann  ein  neuer  Anfang  gemacht 
werden  könne. 

Diesen  neuen  Anfang  haben  uns  die  letzten  Jahre,  hat  uns  die  durch 
die  neu -deutsche  Schule  hervorgerufene  Bewegung  gebracht  Ich  habe 
Ihnen  die  beiden  wichtigsten  Folgen  derselben  in  der  vor  Kurzem  ge- 
gebenen Darstellung  bezeichnet:  einmal  die  Gewinnung  einer  neuen  Basis 
des  Schaffens  dadurch,  dass  jetzt  die  enger  begrenzte,  lediglich  musika- 
lische Sphäre  verlassen,  was  die  Oper  betrifft,  den  übrigen  Künsten  eine 
gleiche  Betheiligung  gestattet,  das  einseitige  Uebergewicht  der  Musik  be- 
seitigt wurde,  und  sodann  2)  der  Rückschlag  in  Folge  dieser  Wendung, 
der  erneute  Aufschwung  auf  speciell  musikalischem  Gebiet,  welcher  ins- 
besondere in  Liszt  seinen  Träger  fand. 

Die  Hauptpuncte  dieses  neugewonnenen,  durch  Wagner's  Auftre- 
ten vermittelten  Bewusstseins  Ihnen  zu  charakterisiren,  ist  jetzt  noch 
meine  Aufgabe. 


Digitized  by  Google 


072 


Das  Erste  ist,  dass  die  schon  längst  für  die  Tonkünstler  von  uns  ge- 
forderte höhere  Bildung  bei  allen  Jüngern,  welche  dieser  Richtung 
sich  anschliessen,  vorhanden  ist.  Bedeutsam  in  dieser  Beziehung  ist  ins- 
besondere, dass  die  neue  Schule  in  fast  säinmtlichen  ihrer  Mitglieder  zu- 
gleich auch  literarisch  thätig  ist,  dass  sie  sich  in  ausgedehnterer  Weise 
an  der  Kritik  betheiligt,  im  Gegensatz  zu  jenem  abgeschmackten  Vorur- 
theil  früherer  Zeit,  welches  dem  Musiker  rieth,  sich  von  allen  literarischen, 
insbesondere  kritischen  Bestrebungen  fern  zu  halten.  Es  kann  auch  ein 
solches  Bestreben,  wie  ich  schon  früher  einmal  bemerkte,  auf  einen  Ab- 
weg führen  und  den  Glauben  nähren,  als  ob  nun  jede  Betheiligung  der 
Nichtkünstler  vom  Uebel  sei,  es  kann  die  Künstler  verleiten,  jeden  Tadel 
als  einen  unberechtigten  Eingriff'  in  ihr  Reich  anzusehen,  es  kann  zuletzt 
zu  der  Meinung  verleiten,  als  ob  ausschliesslich  die  Künstler  selbst  in  ihren 
Angelegenheiten  die  alleinigen  Richter  sein  könnten,  so  dass  in  letzter  Cou- 
sequenz  jeder  Componist  zugleich  der  geeignetste  Beurtheiler  für  sich 
selbst  sein  müsste;  im  Gegensatz  aber  zu  den  früheren  Zuständen  ist  in 
dieser  lebendigen  Bcthciliffung  der  Künstler  ein  grosser  Fortschritt  ent- 
halten,  und  das  frühere  Stocktnusikerthum  hat  damit  seine  Endschaft 
erreicht. 

Das  Zweite  ist  das  Bewusstscin,  dass  nur  ein  neuer  geistiger  Ge- 
halt zurComposition  berechtigt,  die  Einsicht,  dass  das  musikalische 
Schaffen  jetzt  ein  zweckloses  ist,  wenn  dasselbe  nicht  eine  höhere,  geistige 
Begabung  zum  Hintergrund  hat.  Es  gereicht  mir  zu  grosser  Genug- 
tuung, diesen  Satz,  den  ich  seit  langen  Jahren  schon  und  bevor  noch 
an  die  neueste  Bewegung  gedacht  wurde,  an  die  Spitze  der  ,,Neuen  Zeit- 
schrift für  Musik"  gestellt  hatte,  einen  Satz,  in  dem  sich  die  wichtigste 
Forderung  an  die  Künstler  unserer  Tage  concentrirte,  jetzt  bestätigt,  jetzt 
allgemeiner  anerkannt  zusehen.  Der  höher  Gebildete,  derjenige,  welcher 
berührt  erscheint  von  den  wirklichen  Mächten  der  Zeit,  der  in  das,  was 
im  innersten  Mittelpunct  derselben  lebendig  ist,  sich  vertieft  hat,  empfin- 
det anders,  als  der  Naturalist,  der  ausserhalb  aller  geistigen  Bewegung 
steht,  der  nur  Das  ausspricht,  was  ihm  die  Natur  zufällig  mit  auf  den 
Weg  gegeben  hat.  „Macht  und  Inhalt  seines  Geistes",  sagt  Marx  in 
seiner  Schrift:  die  Musik  des  l9ten  Jahrhunderts,  „bestimmt  den  Inhalt, 
den  der  Künstler  in  seinem  Werke  niederlegt"  und  Liszt  in  einem  Ar- 
tikel über  das  genannte  Werk  in  meiner  Zeitschrift  (vom  11.  Mai  1S55) 
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fügt  hinzu,  „das  von  nun  an  specifisehe  Ausbildung,  einseitige  Fertigkeit 
und  Wissenschaft  für  den  Musiker  nicht  mehr  ausreicht,  dass  der  ganze 
Mensch  mit  dem  Musiker  sich  heben  und  bilden  müsse." 

In  derselben  Weise  wird  a.  a.  O.  anerkannt,  was  ebenfalls  eine  von 
mir  schon  seit  Jahren  ausgesprochene  Forderung  war,  „dass  von  nun  an 
das  Trachten  unserer  Kunst  daraufgerichtet  sein  muss,  die  Vergan- 
genheit und  ihre  Meisterwerke  zu  studiren,  nicht  aber  sie 
knechtisch  nachzuahmen,  weil  die  Formen  im  Wechsel  und  Schwin- 
den der  Zeit  unaufhörlich  wechseln  und  schwinden",  und  es  kann  dies 
als  ein  dritter  Hauptsatz  des  neugewonnenen  Bewusstscins  betrachtet 
werden. 

Ein  vierter  Punct  ist  das  'Streben  aller  Derjenigen,  welche  der  neuen 
Schule  angehören,  die  Musik  aus  jener  Stellung  emporzuheben, 
der  zufolge  dieselbe  Nichts  weiter  war  als  ein  Luxusartikel  edlerer 
Art.  Allerdings  war  die  Kunst  der  Töne  dies  nicht  bei  den  hervor- 
ragendsten ihrer  Repräsentanten,  und  die  unsterblichen  Meister  alle  haben 
die  unendlich  höhere  Bedeutung  derselben  praktisch  durch  ihre  Werke 
dargethan.  Aber  es  geschah  dies  mehr  nur  in  Folge  ihrer  grossen  Be- 
gabung, die  sie  Tieferes  aussprechen  Hess,  als  in  ihr  eigentliches  Bc- 
wusstsein  fiel,  nicht  oder  weniger  mit  ausdrücklicher  Einsicht,  nicht  so, 
dass  sie  zugleich  durch  ihre  gesammte  Lebensstellung,  durch  ihr  prakti- 
sches Wirken,  im  Unterricht  oder  auch  literarisch  Opposition  gemacht 
hätten  gegen  die  Seichtheit  und  Verflachung.  Es  genügte  ihnen,  das 
Höhere  in  ihren  Werken  niedergelegt  zu  haben.  Wurden  dieselben  dann 
herabgezogen  in  die  Sphäre  des  Gewöhnlichen,  wurden  sie  als  Luxus- 
artikel verwendet,  so  Hessen  sie  dies  geschehen,  ohne  daran  zu  denken, 
durch  anderweite  Thätigkeit  ihrer  Kunst  überhaupt  eine  höhere  Stellung 
zu  verschaffen. 

Ein  fünfter  Punct  endlich  ist  die  gehobene  Stellung  der  Künstler 
der  neuen  Schule  dem  Publicum  gegenüber,  die  Beseitigung  jener 
sclavischen  Abhängigkeit,  in  die  insbesondere  die  Virtuosen  den  Künst- 
lerstand gestürzt  hatten.  Unter  den  vielen  Verdiensten  Wagner' s  ist 
dies  keines  seiner  geringsten.  Die  Nachgiebigkeit  der  Künstler,  das 
Haschen  und  Jagen  nach  Erfolgen,  hat  das  Publicum  allmählig  in  eine 
schiefe  Stellung  gebracht,  so  dass  es  sich  einbildet,  der  Richter  in  Kunst- 

augelegenheiten  zu  sein,  dass  es  meint,  in  seiner  Hand  liege  Wohl  und 
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Wehe  des  Künstlers,  dass  es  glaubt,  von  seinem  Beifall  hänge  die  Be- 
stätigung oder  Verwerfung  einer  Richtung,  hänge  der  Glaube  des  Künst- 
lers an  sich  selbst  ab.  Allerdings  ist  die  Gesamnitheit,  ist  die  Geschichte 
in  letzter  Instanz  der  Richter,  nicht  aber  das  Publicum  dieser  oder  jener 
Stadt,  dieser  oder  jener  Provinz,  dieses  oder  jenes  Landes,  im  Gegentheil 
ist  zu  sagen,  dass  derartige  einzelne  Bestandteile  der  grossen  Gcsammt- 
heit  häufig  gar  sehr  viel  zu  lernen  haben,  dass  der  grosse,  wahrhafte 
Künstler  hoher  steht  als  sie,  dass  sie  sich  mit  ungerecht  gespendetem 
Beifall  oder  mit  ungerechter  Ablehnung  oft  selbst  nur  ein  Armuthszeug- 
niss  ausstellen.  In  Folge  dieser  schiefen  Stellung  des  Publicums  ist  der 
Glaube  allgemein,  als  beruhe  die  höchste  Glückseligkeit  des  Künstlers 
in  der  Aufführung  seiner  Werke,  als  erwache  er  dadurch  erst  zu  wahr- 
haftem Leben.  Wagner  und  früher  schon  Beethoven  haben  uns  das 
Beispiel  gegeben,  dass  das  Urtheil  der  Menge  ohne  allen  Einfluss  sein 
kann  auf  die  Richtung  und  Bestrebungen  eines  Künstlers,  dass  er  eben 
so  fest  in  dem  beharrt,  was  er  für  das  Richtige  erkannt  hat,  mögen  nun 
seine  Werke  aufgeführt  werden,  oder  nicht.  Die  selbstständigere,  unab- 
hängigere Stellung  der  neuesten  Schule  ist  eine  Folge  dieser  Vor- 
gänge. 

Ich  habe  natürlich  mit  diesen  Andeutungen  die  Charakteristik  der 
neuesten  Richtung  nicht  erschöpfen,  ich  habe  das  Bcwusstsein  derselben 
nicht  in  allen  Momenten  darlegen  können.  Nur  das,  was  dieselbe  zu- 
nächst von  dem  Vorausgegangenen  unterscheidet,  wurde  hier  namhaft 
gemacht.  Was  das  Weitere  betrifft,  so  muss  ich  auf  die  betreffenden 
Kundgebungen  in  meiner  Zeitschrift  sowol,  als  auch  in  den  verschiede- 
nen Büchern  verweisen. 

Betrachten  wir  die  Folgen  dieses  neugewonnenen  Bewusstseins  für 
das  künstlerische  Schäften,  so  sehen  wir  vor  allen  Dingen,  Avie  dass  blosse 
Musikmachen  auf  dem  Gebiet  der  reinen  Instrumentalmusik  mehr  und 
mehr  verschwindet.  Nicht  mehr  ein  leeres  Spiel  mit  Tönen  ist  die  Auf- 
gabe der  Künstler  der  Gegenwart,  wir  gewahren  einen  innigeren  An- 
schluss  an  die  Poesie  und  das  Streben  nach  Inhalt,  nach  tieferer  Bedeu- 
tung, nach  charakteristischem  Ausdruck.  Was  die  Form  betriff),  so  ist 
jetzt  bei  allen  Vorwärtsstrebenden  die  Einsicht  allgemein,  dass  dieselbe 
in  ihrer  älteren  Gestalt  nicht  mehr  haltbar  ist,  das  Bcwusstsein  ist  ge- 
wonnen, dass  neue  Formen,  natürlich  immer  auf  Grundlage  der  alten, 
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und  so,  dass  man  erkennt,  wie  dieselben  aus  jenen  organisch  entstanden 
sind,  geschaffen  werden  müssen.  Die  bisherige  Oper  ferner  ist  gerichtet 
und  in  ihrer  früheren  Gestalt  für  unsere  Zeit  zur  Unmöglichkeit  gewor- 
den. J/icgt  auch  das,  was  Wagner  von  dem  Drama  der  Zukunft  ver- 
langt, zur  Zeit  noch  lern,  so  ist  doch  ein  Rückfall  unter  eine  Stufe,  wie 
die  im  „Tannhäuscr44  erreichte,  unmöglich,  nicht  zwar  was  einzelne  Ton- 
setzer betrifft,  —  denn  welche  Verkehrtheit  wäre  diesen  unmöglich  — , 
wohl  aber  in  dem  gewonnenen  Bewusstsein,  in  der  dadurch  erlangten 
Keife  der  Einsicht  Die  Gesangsmusik  überhaupt  aber  beginnt,  wie 
Liszt  sagt,  die  „schlechte,  liistigc  Gesellschaft  literarischer  Nichtigkeiten 
von  sich  abzuwehren,  um  sich  mit  poetischen  Kräften  zu  vereinigen'*, 
und  in  Bezug  auf  die  künstlerische  Verbindung  beider  Elemente,  so  ist 
der  Weg  für  eine  weit  innigere  Durchdringung  durch  Wagner  gezeigt. 

In  Foljxe  dieser  Wendung  endlich  hat  eine  geistvollere  Auffassung 
der  Tonkunst  und  ihrer  Werke  mehr  und  mehr  Kaum  gewonnen,  und 
wenn  früher  nur  erst  das  dadurch  angeregte  Gefühl  zum  Ausdruck  ge- 
langte, wenn  überhaupt  die  'Jonkunst  nur  mit  dem  Gefühl  betrachtet 
wurde,  so  ist  jetzt  ein  Standpunct  gewonnen,  auf  welchem  wir  die  Ton- 
kunst als  einen  der  grössten,  wichtigsten  Bestandteile  des  allgemeinen 
Geisteslebens  erfassen  lernen,  durch  den  in  den  Stand  gesetzt  wir  den 
geistigen  Gehalt  der  verschiedenen  Epochen  in  ihr«rkennen  und  wie- 
derfinden.  Eng  in  Verbindung  damit  steht,  zum  Theil  selbst  Ausdruck 
diese?  Umschwungs,  die  grosse  Zald  von  Schriften  über  Musik,  welche 
in  den  letzten  Jahren  erschienen  ist,  die  reiche,  bisher  noch  nicht  dage- 
wesene Blüthc  in  dieser  Sphäre.  Es  ist  nicht  zu  Viel  gesagt,  wenn  man 
behauptet,  dass  der  Schwerpunct  der  Gegenwart,  was  Tonkunst  betrifft, 
zum  Theil  wenigstens,  auf  diesem  Gebiete  zu  suchen  ist.  Schon  im 
Eingänge  dieser  Vorlesungen  habe  ich  auf  mehrere  der  wichtigsten 
Schriften  aufmerksam  gemacht,  und  im  Verlauf  der  Darstellung  Ge- 
legenheit gehabt,  noch  andere  zu  erwähnen.  Das  Meiste  des  bis  jetzt 
Angeführten  indess  bezog  .sich  mehr  nur  auf  Geschichte  der  Musik.  Aber 
auch  in  allen  anderen  Gebieten  sehen  wir  die  rühmlichste  Thütiukcit. 
Auf  dem  Gebiet  der  Theorie  ist  in  neuester  Zeit,  nach  dem  Vorgange 
von  G.  Weber  und  Marx,  durch  Hauptmann,  Lobe,  Weitzmann 
und   S  echt  er   Bedeutendes  geleistet    worden.    Von  hervorstechender 

Wichtigkeit  sind  ferner    1  lelmhol tz'  Forschungen  in  seiner  Schrift: 
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„Die  Lehre  von  den  Tonempfindungen,  als  physiologische  Grundlage  für 
die  Theorie  der  Musik."  Auel»  für  Aesthetik,  das  bis  jetzt  so  sehr  ver- 
nachlässigte Gebiet,  ist  durch  Hanslick,  weiter  auch  durch  Adolf 
Kullak  Etwas  geschehen,'  mindestens  eine  gute  Anregung  gegeben  wor- 
den. Nicht  als  ob  das,  was  der  erstgenannte  Autor  aufstellt,  haltbar 
wäre;  im  Gegentheil,  die  meisten  seiner  Sätze  bedürfen  einer  Berichtigung 
oder  Widerlegung.  Dessenungeachtet  ist  die  Schrift  durchaus  nicht  ohne 
Werth,  nur  dass  ihre  Bedeutung  eine  negative  ist:  eine  gründliche  Wi- 
derlegung derselben  erst  muss  den  Fortschritt  bringen.  Das  ist  aber 
ebenfalls  ein  Verdienst,  denn  der  erste  Schritt  besteht  immer  darin,  zu- 
nächst die  Puncte,  welche  einer  Untersuchung  bedürfen,  aufzustellen, 
die  Fragen  so  zu  formuliren,  dass  die  erschöpfende  Antwort  eine  Er- 
weiterung der  Erkenntniss  enthalten  muss.  Ebenso  wenig  darf  hier  über- 
gangen werden,  was  neuerdings  auf  musikalisch -pädagogischem  Gebiet 
geleistet  worden  ist,  bald  mit  specicllerer  Berücksichtigung  des  Pianoforte, 
bald  mehr  in.  allgemein -musikalischer  Beziehung:  in  erstgenannter  Hin- 
sicht durch  Köhler,  Knorr,  auch  zum  Theil  durch  Wieck,  nur  dass 
dieser  seiner  Schrift  durch  eine  nicht  glückliche,  weil  auf  Missverständ- 
nissen beruhende  Polemik  geschadet  hat,  in  letztgenannter  Beziehung 
durch  Thrämer,  insbesondere  durch  Marx.  Auch  auf  dem  Gebiet  der 
Theorie  des  Gesanges  hat  sich  eine  rege  Thätigkeit  gezeigt,  und  Manches 
ist  geschehen,  so  durch  Sieber,  Schwarz  u.  A.,  nach  physiologischer 
Seite  hin  durch  Merkel.  Auf  die  reiche  und  umfassende  Literatur  end- 
lich, die  sich  um  Wagner's  Schriften  sowol,  als  auch  die  Kunstwerke 
desselben  gruppirt  hat,  ist  schon  wiederholt  hingewiesen  worden.  Schliess- 
lich sei  noch  Köchel's  Mozart -Katalog  und  Thayer's  Biographie 
Beethoven' 8  hier  angeführt. 

So  bereitet  sich  in  unserer  Zeit  eine  neue  Kunstepoche  vor.  Aller- 
dings dürfen  wir  uns  nicht  verhehlen,  dass  zur  Zeit  noch  eine  ziemlich 
lebhafte  Opposition  derselben  gegenüber  steht.  Echtkünstlerische,  wahr- 
haft fördernde  Bestrebungen,  solche,  auf  denen  einzig  und  allein  das  Ge- 
deihen der  künftigen  Kunst  beruht,  sucht  die  Gegenpartei  zu  lästern  und 
als  kunstwidrige  zu  verschreien,  während  sie  das  Hangen  am  Alten,  Ue- 
berlebten  als  das  Kunstgemässe  preist,  die  Trivialität  sucht  das  Feld  zu 
behaupten,  das  Bedeutende  herabziehend,  die  Gedankenlosigkeit,  die 
geistige  Trägheit  massen  sich  an,  die  Bewahrerinnen  echter  Kunst,  die 
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Richter  über  das  schöpferische  Talent  sein  zu  wollen.  Näher  ins  Auge 
gefasst  jedoch  ist  diese  Opposition  nicht  zu  fürchten.  Wir  haben  die- 
selbe zu  beachten,  ohne  ihr  jedoch  einen  grösseren  Werth  beizulegen,  als 
sie  verdient.  Die  produetive  Kraft  gehört  der  Richtung  an,  die  ich  hier 
vertreten  habe,  während  die  nicht  beneidenswerthe  Aufgabe  unserer 
Gegner  darin  besteht,  an  dem,  was  Andere  gethan  haben,  zu  nörgeln. 
Demzufolge  wird  diese  Opposition  in  sich  selbst  zusammensinken. 

Von  besonderer  Wichtigkeit  sind  die  Bildungsanstalten  für  Musik, 
die  Conservatoricn.  Bei  dem  Wunsche,  für  die  Kunst  Etwas  zu  thun, 
wusstc  man  die  Sache  nicht  anders  anzugreifen,  als  durch  Errichtung 
solcher  Anstalten.  Es  war  dies  in  der  That  der  erste  Schritt.  Hierzu 
kam,  dass  schon  vor  längerer  Zeit,  schon  in  den  3öer  Jahren,  das  Be- 
dürfnis* danach  sich  wirklich  herausgestellt  hatte.  Bis  dahin  war  die 
Unterweisung  der  Kunstjünger  lediglich  dem  Zufall  anheim  gegeben, 
und  so  geschah  es,  dass  dieselben  nach  einer  Seite  hin  vielleicht  ausge- 
zeichnet, nach  einer  anderen  gänzlich  vernachlässigt  erschienen.  Die 
Conscrvatorien  waren  im  Stande,  den  Unterricht  mehr  zu  ordnen,  auf 
eine  allseitige,  glcichmässige  Ausbildung  hinzuwirken,  ein  Umstand,  der 
nicht  gering  anzuschlagen  ist.  Nicht  genügen  würden  dieselben  jedoch, 
wenn  sie  ihre  Bestimmung  ausschliesslich  in  technisch -musikalischer 
Bildung  finden  wollten.  Diese  ist  das  Erste,  die  Grundlage,  welche  vor 
allen  Dingen  erreicht  werden  nuiss;  aber  sie  ist  in  der  Gegenwart  weiter 
Nichts  als  eine  Grundlage.  Ausserordentlich  viel  muss  noch  hinzukom- 
men,  wenn  an  ein  Weiterschreiten  gedacht  werden  soll.  Mit  Künstlern, 
wie  gesagt,  welche  nur  eine  solide  musikalische  Bildung  besitzen,  sonst 
Nichts,  ist  der  Gegenwart  nicht  mehr  gedient. 

So  viel  zum  Abschluss  meiner  bisherigen  Betrachtungen,  um  das 
Ergebniss  derselben  noch  bestimmter  zu  fixiren. 

Was  ich  Ihnen  indess  soeben  dargestellt  habe,  betrifft  erst  die  eine 
Seite  der  Sache,  die  Kunst  an  sich  und  was  mit  derselben  in  unmittel- 
barem Zusammenhange  steht.  So  viel  nun  auch  hier  bereits  gethan 
wurde,  so  günstige  Aussichten  sich  uns  für  die  Zukunft  eröffnen  mögen, 
Alles  was  in  dieser  Beziehung  geschehen  ist,  reicht  allein  noch  keines- 
wegs aus.  Wir  haben  unsere  Blicke  noch  nach  einer  anderen,  vorhin 
ebenfalls  schon  berührten  Seite  zu  richten,  wir  müssen  die  Hülfe  ander- 
weiter mit  der  Kunst  nicht  in  unmittelbarer  Beziehung  stehender  Mächte 
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in  Anspruch  nehmen,  wenn  in  durchaus  befriedigender  umfassender  Weise 
das  bezeichnete  Ziel  erreicht  werden  soll. 

Ich  nannte  vorhin  die  Musik  Vogelfrei.  Meine  ganze  jetzt  gegel>enc 
Darstellung  läuft  darauf*  hinaus,  dass  zuviel  noch  des  Zufälligen,  Natura- 
listischen in  der  ganzen  Entwicklung  las  jetzt  vorherrschend  gewesen  sei. 
So  bedauerte  ich  auch,  dass  bis  jetzt  der  Staat  sich  zu  wenig  betheiligt, 
die  Leitung  der  musikalischen  Angelegenheiten  und  die  Oberaufsicht 
über  dieselben  zu  wenig  sich  haben  angelegen  sein  lassen. 

Das  ist  es,  worauf  es  jetzt  eben  so  sehr  ankommt,  w  as  fast  von  glei- 
cher Wichtigkeit  mit  dein  ist,  was  zunächst  und  unmittelbar  auf  künstle- 
rischem Gebiet  selbst  zu  vollbringen  ist.  Soll  nicht  immer  w  ieder  das,  w  as 
bereits  errungen  wurde,  verloren  gehen,  sollen  wir  zu  einem  sicheren 
Fundament  auch  für  die  Kunstzustände  gelangen,  so  muss  der  Staat  un- 
bedingt  seinen  KinHuss  weiter  als  bisher  auf  dieselben  ausdehnen.  Na- 
türlieh  ist  hier  nicht  der  Ort,  auf  Beantwortung  dahin  gehöriger  Fragen 
ausführlicher  einzugehen.  Ich  habe  meine  darauf  bezüglichen  Ideen  in 
meiner  Schrift:  „Die  Organisation  des  Musikwescus  durch  den  Staat" 
(Leipzig,  Kaimt)  näher  entwickelt,  und  erlaube  mir  hier  zum  Schluss 
Sie  darauf  aufmerksam  zu  machen. 

So  Sibbesse  ich  mit  dem  Wunsche,  dass  meine  Darstellung  Ihnen 
einige  Befriedigung  gewährt,  Ihnen  einigermaassen  genügt  haben  möge. 
Wol  weiss  ich,  dass  damit  nur  ein  Anfang  gemacht  worden  ist:  eine 
wirkliche  Geschichte  der  Musik  zu  geben,  ist  unserer  Zeit  noch  nicht 
möglich.  Wollen  Sic  indess  wenigstens  das  Line  nicht  verkennen,  dass 
ich  zum  ersten  Male  versucht  habe,  den  Stoff  objectiv,  nach  seinen  eige- 
nen Entwicklungsgesetzen,  zu  gestalten,  die  I  lauptgesiehtspunetc  dafür 
aufzustellen,  und  die  Darstellung  bis  auf  die  neueste  Zeit  fortzuführen. 

Ich  war  bestrebt,  die  Geschichte  in  ihrem  lebendigen  Flusse  vor 
Ihren  Blicken  zu  entfalten,  und  die  Kritik  auszuüben,  die  sie  selbst  an 
den  Erscheinungen  vollbracht  hat;  ich  habe  das  Grosse  und  Bleibende 
aller  Zeiten  hervorgehoben,  aber  auch  die  Mängel  nicht  verschwiegen, 
welche  den  weitem  Fortgang  motiviren.  Ich  trete  damit  der  früher  be- 
liebten  Einseitigkeit  gegenüber,  welche  einzelne  Meister  und  Entwick- 
lungsepochen  bevorzugte,  andere  missachtete,  ich  bekämpfe  das  einseitige 
Hangen  am  Alten  ebensosehr,  wie  einen  sich  überstürzenden  Fortschritt, 


Digitized  by  Google 


679 


der  bei  einer  unzulässigen  Bevorzugung  der  (Jegen wart  die  Vorzeit  fallen 
läsist ,  wol  gar  geringschätzig  liehandclt. 

Mit  diesen  Bemerkungen  kann  ich  meine  Darstellung  beenden. 

Indem  sich  jetzt  das  äussere  Band,  welches  uns  längere  Zeit  hin- 
durch vereinigte,  löst,  danke  ich  für  die  Theilnahmc,  welche  Sic  durch 
Ihre  (iegeuwart  bewiesen,  wünschend,  dass  es  mir  gelungen  sein  möge, 
ein  inneres  Band,  hervorgerufen  durch  Uelxreinstimmung  der  Ansichten, 
zu  knüpfen. 
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